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Tämän tutkielman syntymiseen ovat vaikuttaneet ”synkronisiteetit” eli jungilaisittain 
ymmärrettynä merkitsevät sattumat.1 Olen löytänyt vahvistusta omille ajatuksilleni, 
samankaltaista kuvausta eri lähteistä, sattumien kautta. Monta vuotta sitten luin 
iltalukemisena Jungin ja joidenkin hänen seuraajinaan pidettyjen analyytikkojen 
kokoomateosta Symbolit, piilotajunnan kieli (1992). Huomasin, että jotkut tuossa 
teoksessa esitetyt ajatukset olivat hyvin lähellä omiani ja innostuin tekemään 
jungilaisesta estetiikasta proseminaari- ja seminaariesseitä sekä artikkeleita ja 
kandidaatintutkielman. Edellä mainitun kokoomateoksen luettuani sain myös tietää, 
että suomalaisista psykoterapeuteista esimerkiksi psykoanalyytikko-äitini Liisa 
Wahlbeck on kiinnostunut jungilaisesta lähestymistavasta terapian näkökulmasta, 
mutta Suomessa asuu vain yksi virallisen jungilaisen koulutuksen saanut 
suomalainen jungilainen analyytikko, Lars Ehnberg. Kuulin myös yliopistolla, että 
aiheena jungilainen estetiikka on suhteellisen tuntematonta Suomessa. Vaikka olin ja 
olen yhä kiinnostunut myös muista aiheista liittyen esimerkiksi estetiikkaan, 
filosofiaan ja taiteen tutkimukseen, huomasin törmääväni usein aiheisiin ja myös 
taideteoksiin, joiden tulkintaan jungilainen katsantokanta olisi tuonut lisäpontta. 
Päätin tutkia aihetta lisää, erityisesti kun huomasin kuinka vähän aihetta on 
tarkasteltu suomeksi, varsinkin nykykuvataiteen tulkinnan näkökulmasta.  
”Jungilaisella” viittaan sveitsiläisen Carl Gustav Jungin (1875–1961) 
lisäksi hänen seuraajiensa käsityksiin. Näkökulmani hakee tukea jungilaisesta 
ajattelusta, ei C. G. Jungin henkilöstä. Tämän vuoksi käytän termiä ”jungilainen” 
myös Jungin teorian edelleen kehittelyistä (lähinnä kun kysymyksessä on Jungin 
aikalaisen tai jopa Jungin oppilaana pidetyn teoria tai tekstit). Käytän lisäksi termiä 
”postjungilainen” joistain jungilaisen teorian tai Jungin teorian uusista tutkimuksista 
ja erityisesti sovelluksista. Käytän myös termiä ”postjungilainen” kun esittelen 
nykykuvataiteen tulkintasovellustani tutkielman loppupuolella.  
Kehittelen postjungilaista nykykuvataiteen tulkintateoriaa ja esittelen 
sen mahdollisuuksia. Jung ei kehitellyt omaa taideteoriaa, vaikka joitain 
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 Jungilaisten mielestä ilmiöt jotka vaikuttavat sattumanvaraisilta ovatkin mahdollisesti yhteydessä 
toisiinsa ”synkronisiteetin” kautta. Jung määrittelee sen mm. akausaalisia merkityksellisiä tapahtumia 
psykologisesti yhdistäväksi periaatteeksi ja lisäksi henkeä ja materiaa yhdistäväksi (Samuels et al 
1992, 146–147). Pelkän kausaaliajattelun vastustaminen on tyypillistä Jungille. Kaikki tämän työn 
käännökset ovat minun. 
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taideviittauksia hän teksteissään viljelee. Lisäksi Jung on kirjoittanut joitakin esseitä 
kirjallisuudesta ja yhden kuvataiteen tulkintaan liittyvän. Jung oli psykiatri, 
terapeutti, ei esteetikko tai taiteen tutkija. Jungin jälkeen monet ovat kehittäneet 
hänen näkemyksiään. Estetiikka on niitä Jungin ajattelun alueita, joita hänen 
seuraajansa ovat pohtineet enemmän kuin hän itse, esimerkkinä Erich Neumann. 
Nykyjungilaisista esimerkiksi Ingela Romare on miettinyt elokuvia jungilaisessa 
valossa. Tästä synteesistä kumpuava ajattelutapa tarjoaa estetiikalle omanlaisensa 
näkökulman esteettisten ilmiöiden, kuten nykykuvataiteen, tarkasteluun. Koska en 
perusta näkemyksiäni vain Jungin teoriaan vaan lisäksi sen erilaisiin nykyhaaroihin, 
käytän primäärilähteinäni myös muita kuin C.G. Jungin teoksia.2 Jungin tapauksessa 
sekundaarilähteet ovat nähdäkseni usein jopa parempia kuin Jungin omat kirjoitukset 
(riippuen sovellusnäkökulmasta ja tavoitteista) johtuen Jungin epätäsmällisestä 
kirjoitustyylistä, joka voi välillä johtaa harhaan. On myös hyvä mainita, että jo 
Jungin oppilaiden joukossa kehittyi erilaisia omia ”jungilaisia” koulukuntia ja 
suuntauksia (Ehnberg 2006a). 
Tukeudun tutkimuksessani siis jungilaiseen ajattelumatriisiin, Jungin 
ajattelua eteenpäin – tai välillä myös eri suuntaan – kehittäneiden teksteihin ja vien 
jungilaista estetiikkaa omaan suuntaani: kohti käytännön sovellusmahdollisuuksia 
nykykuvataiteen yhteiskuntakriittisessä tulkinnassa, kohti näennäisesti kuvitellun 
jäljittämistä sisäiseen todellisuuteemme. Vaikka käsittelen psykologiaa tässä 
yhteydessä, teen sen aivan eri näkökulmasta kuin psykologi. Käsittelen psykologiaa 
estetiikan ja taiteen näkökulmasta. Näin lähtökohdat, päämäärät ja keinot ovat 
erilaiset kuin psykologilla. 
Itseäni taidefilosofina kiinnostaa, mikä on taiteen kokemisen taustalla. 
Siksi pohdin ”arkkityyppejä”, jotka vaikuttavat ”symbolin” taustalla ”kollektiivisessa 
tiedostamattomassa”,3 enkä rajoitu vain kuvailemaan symboleiden loputtomia 
muotoja sellaisinaan. Estetiikan tutkimuksessa ei pohdita sitä, mikä selittää 
arkkityypit tai miten ihminen yleensä voi vapautua neurooseistaan. Taidefilosofina 
olen sen sijaan kiinnostunut niistä ilmiöistä, joita voidaan löytää yhtenevien 
taidekokemusten taustalta. Jungilaisittain muotoiltuna olen kiinnostunut siitä 
                                                 
2
 Alkulähteitäni ovat Jungin koottujen lisäksi erilaiset jungilaisten ja Jungin teoriaa soveltaneiden 
taidetta ja erityisesti kuvataidekontekstia jollain tavalla sivuavat tekstit, jotka ovat suhteellisen 
harvinaisia. 
3
 Esittelen tarkemmin muun muassa jungilaisen ”arkkityypin” ja ”kollektiivisen tiedostamattoman” 
käsitteet luvussa kaksi ja ”symbolin” luvussa kolme. 
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ihmisille yhteisestä kollektiivisen tiedostamattoman arkkityyppisestä aineksesta, joka 
representoituu osittain symboleiden kautta. Jungilaisten ajattelijoiden synteesistä 
kumpuava tulkintasovellukseni sivuaa moraalikysymyksiä, ontologisia kysymyksiä, 
psykologisia kysymyksiä ja hengellisiä kysymyksiä, koska kaikkia näitä löytyy 
taiteen taustalta. Lähestymistapa on luonnostaan tieteidenvälinen. Tieteidenvälisyys 
on estetiikassa tärkeää. 
Alussa otan kansainvälisen katsauksen jälkeen esille suomalaisen 
jungilaisen kuvataiteen tutkimuksen vähyyden, joka liittyy voimakkaasti 
tutkimusmotivaatiooni. Käyn systemaattisesti läpi sekä ulkomaisia että suomalaisia 
esimerkkejä tutkimuksista, jotka sivuavat aihettani. Käsitellessäni kansainvälistä ja 
kotimaista tilannetta annan lyhyin esimerkein käsityksen jungilaisesta ja 
postjungilaisesta estetiikasta, jota ei ole aiemmin juurikaan esitelty suomeksi. 
Johdateltuani lukijan jungilaiseen estetiikkaan siirryn Jungin 
teoreettiseen viitekehykseen ja hahmottelen jungilaista teoriaa ja sen tärkeimpiä 
käsitteitä. Tämän jälkeen esittelen muutamia mielestäni nimenomaan jungilaiselle 
estetiikalle tärkeitä käsitteitä taiteen tutkimuksen ja oman tutkimusintressini kannalta 
olennaisilta osilta. Erityisen tarkasti käyn läpi jungilaista symbolikäsitystä. Jungin 
”symboli” on taidekontekstissa yksi keskeisimpiä jungilaisia käsitteitä, mutta mitään 
uutta symboliteoriaa en ole kehittelemässä. Tämän tutkielman nykykuvataiteen 
tulkinnassa Jungin symbolikäsite ja sen kaksinainen luonne ovat avainasemassa. 
Symboli-käsitteen ymmärtäminen on avain tulkintaan ja muiden jungilaisten 
käsitteiden käyttöön nykykuvataidetta tarkasteltaessa. Tämän takia symboli-käsitteen 
selventämiselle on varattu paljon tilaa. 
Suomalaisessa kontekstissa tarpeellisen käsite-esittelyn jälkeen siirryn 
varsinaiseen soveltavaan ja sovelluspohjaa pohdiskelevaan osaan tutkielmaani. 
Koska näkökulmani on yhteisöllinen, se keskittyy taiteen katsojiin yhteisönä enkä 
paneudu taiteilijoiden henkilöhistoriaan. Sekä teorian (käsite-esittely) että 
sovelluksen (taideteosanalyysi) kannalta keskityn ”kollektiivisiin” ”symboleihin”, en 
taiteilijan intentioon kuitenkaan sitä väheksymättä. Kysymys on taidefilosofisesta 
tutkimuksesta, ei psykologisesta case-tutkimuksesta. Tämän vuoksi en esitä mitään 
oletuksia taiteilijan psyykestä enkä mainitse tulkintaesimerkin kohdalla esimerkiksi 
omaelämäkertatietoja kansalaisuutta ja synnyinvuotta lukuunottamatta. En suhteuta 
teosta muuhun taiteilijan tuotantoon, enkä käy läpi, mitä siitä on kirjoitettu. Keskityn 
nykykuvataideteokseen sovellusesimerkkinä ja sen elementtien kulttuuriseen ja 
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symboliseen taustaan sekä kontekstiin. Laajennan jungilaista viitekehystä 
soveltuvaksi nykytaideteosten postjungilaiseen tarkasteluun (yhtenä näkökulmana, en 
ainoana "totuutena"). Avaan mahdollisuuksia siihen teosesimerkin käsittelyn kautta. 
Esimerkiksi amerikkalaiset Paul Bishop ja Donald H. Mayo ovat 
käsitelleet Jungin ajattelua taidefilosofian historian valossa, Marian L. Pauson myös 
soveltavammin. Mayo toteaa, ettei Jung tarjoa tarpeeksi koherenttia muototeoriaa 
(Mayo 1995, 119–121). Katson, että Jungin teoria tarjoaa soveltamistarkoitukseen 
riittävän koherentin muoto-opin, mutta kyseessä ei ole kausaalioppi ja siksi sen 
koherenttiutta on vaikea ymmärtää. Vaatii jonkinlaista tutkimuksellista 
aarteenetsintää löytää jungilainen muotokieli tai tapa etsiä sitä. Esteetikko voi 
näyttää suunnan, avata myös tällaisen näkökulman.  
Suomessa jungilainen taiteen tutkimus on lapsen kengissä 
satavuotisesta jungilaisesta (kansainvälisestä enemmän kuin suomalaisesta) 
tutkimusperinteestä huolimatta. Jungilaista estetiikkaa ei ole Suomessa tutkittu paljoa 
kuvataiteen näkökulmasta. Psykologian lisäksi filosofian kentällä on tarkasteltu 
Jungia Suomessa jonkin verran ja kirjallisuuden tutkimuksen puolella hieman 
enemmän. 
Lars Ehnbergin terapia-näkökulmista osaa sovellan edelleen 
nykykuvataiteen postjungilaisen tulkinnan mahdollisuuksien tarkasteluun. Ehnbergin 
seminaareihin osallistumisen lisäksi olen haastatellut Lauri Rauhalaa ja myös näin 
käynyt läpi suomalaista kontribuutiota jungilaiseen tutkimukseen laajemmin kuin 
vain taiteen tutkimuksen sisällä. Suomalaissyntyinen jungilainen analyytikko Kaj 
Noschis pääsee esille erityisesti symbolikäsitystä selventäessäni ja kirjallisuuden 
kannalta Jungia tarkastellut Kaarina Kailo useammassa kohtaa. 
Jungia luetaan monesti liian yksioikoisesti ottamalla yksittäisiä lauseita 
tyhjentävinä kommentteina. Kuten Jungin ajattelun taustoja historiallisesta 
perspektiivistä tutkinut Petteri Pietikäinen on pannut merkille, myös Jungin ideoita 
on suhteellisen helppo vääristellä esimerkiksi kvasiuskonnollisia tarkoitusperiä 
varten, eritoten kontekstista irrotettuina lauseina. Pietikäinen vertaa Jungin koottuja 
teoksia Raamattuun: molemmista on mahdollista löytää ristiriitaisia, toisensa 
kumoavia julkilausumia (Pietikäinen 1999, 16). Tässä työssä ei ole kuitenkaan 
tarkoitus tarkastella Jungin ajattelun kehitystä (yleistä symbolikäsitteen 
kehitysnäkökulmaa lukuun ottamatta), siksi käytän mahdollisuuksien mukaan 
lopullisia ja näin kattavimpia versioita hänen teksteistään. Hänellä oli tapana 
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uudelleenkirjoittaa tekstejään tuoreimpia painoksia varten, mikä tuo mukanaan 
tiettyjä tutkimuksellisia ongelmia. 
Jungin ja hänen seuraajiensa teoreettinen viitekehys on laaja-alainen, 
eivätkä sen tekstuaaliset ilmaisut yleensä etene kovin loogisesti vaan enemminkin 
esseistisesti, mielikuvia maalailevasti, viittaillen tämän tästä kokonaisuuden muihin 
osiin. Jung myös tahattomasti toistaa asioita teatraalisesti, paikoin harhaanjohtavasti. 
Olennaista tämän työn kannalta ei ole kuitenkaan kritisoida jungilaista tai 
postjungilaista ajattelua vaan soveltaa sitä nykytaiteen tulkintavälineeksi. Asenteeni 
tutkimiseen on progressiivinen, päämääränä ei ole teoriakentän mitätöinti vaan sen 
mahdollisten rikkauksien käyttöönotto.  
Kriittisestä, tulkitsevasta ja harkitsevasta tutkimusasenteesta huolimatta 
pelkkä kritisoitavien kohtien erittely ja etsintä eivät ole soveltamisen kannalta 
hedelmällisiä asenteita. Tämän työn kannalta olennaista on valjastaa käyttämäni 
materiaali tarkoitusperiini, ei teorian alasajo tai Jungin henkilöön keskittyminen. 
Minkään teorian ottaminen kirjaimellisena totuutena ei ole tarkoituksenmukaista. 
Tarkoituksenmukaista on käyttää jungilaista näkökulmaa tässä työssä välineenä 
tietynlaisten kuvataideilmiöiden avaamiseen. Kyseessä ei kuitenkaan ole esteettinen 
tai taiteellinen tyyli. Periaatteessa mitä tahansa nykykuvataideteosta voidaan 
tarkastella myös postjungilaisesta tulkintaperspektiivistä. Tarkoitukseni on antaa 
uutta perspektiiviä suomalaiseen nykykuvataiteen tulkintaan. 
Tutkimukseni tarkoitus on osoittaa postjungilaisen tulkintakehikkoni 
mahdollisuudet ja soveltuvuus nykykuvataiteen tulkintaan, erityisesti kun pohditaan 
nykykuvataideteoksen yhteisöllistä merkitystä ja etsitään objektiivisia välineitä sen 
analysoimiseen. Innovatiiviisuuteni todistaakseni kartoitan ensin suomalaisessa 
tutkimuksessa tuntemattomampaa jungilaista näkökulmaa ja edeltävän tutkimuksen 
tilannetta. Toiseksi esittelen soveltuvilta osin postjungilaista estetiikkaa käsitteineen 
teoriatasolla. Kolmanneksi sovellan sitä postjungilaisena välineenä nykytaiteeseen 
(erityisesti kuvataiteeseen). Otan metodiapuvälineeksi yhden tietyn metodin 
jungilaisen teorian sisältä, ”amplifikaation”. Sovellan sitä esimerkkinä yhden 
suomalaisen nykytaideteoksen tulkintaan. Otan tarkempaan kuva-analyysiin 
suomalaisen nykytaideteoksen, koska postjungilaisen tulkinnan kautta on mahdollista 
suhteuttaa taideteos symboliseen historiaansa tässä ja nyt (eikä taidehistoriallisesta 
perspektiivistä vasta jälkikäteen). Teosesimerkkini on suomalaisen nykytaiteilijan 
Maaria Wirkkalan (s. 1954) Vakain aikein – Solitude in Stability (2006) -
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installaatioteos.4 Osoittaakseni menetelmän yleisemmän soveltuvuuden, mainitsen 
lyhyesti myös joitain muita taideteoksia johdantomaisesti matkan varrella. Lopuksi 
otan esille tulevia mahdollisuuksia postjungilaisen nykykuvataiteen tulkinnan 
tutkimuksen sisällä. 
Katson, että postjungilaista estetiikkaa voidaan soveltaa 
tulkintavälineenä nykykuvataiteeseen. Arkkityyppiset esteettiset muodot ovat 
symbolisia ja herättävät syvää psykologis-esteettistä tyydytystä. Symbolit ylittävät 
taiteen ja arjen välisen rajan. Sama ilmiö on havaittavissa nykytaiteessa, ehkä tuota 
rajaa todellisen ja kuvitellun välillä ei ole. Raapaisen jungilaisen taiteen tutkimuksen 
pintaa ja puollan esimerkkisovelluksella postjungilaisen teorian käyttämistä yhtenä 
mahdollisena nykytaiteen tulkintavälineenä. 
 
 
1. Jungilaisen estetiikan tutkimuksellisista lähtökohdista 
 
Kun Carl Gustav Jung (1875–1961) vuonna 1913 jätti psykoanalyyttisen liikkeen, 
hän itse kutsui uutta psykologista tiedettä, joka on osin kehittynyt 
psykoanalyyttisestä, ”analyyttiseksi”. Myöhemmin hän viittasi ”psykoanalyyttisellä 
metodilla” Sigmund Freudiin ja ”individuaalisella psykologialla” Alfred Adleriin ja 
kutsui omaa lähestymistapaansa mieluiten ”analyyttiseksi psykologiaksi”. Aiemmin 
vuosisadan vaihteessa Eugen Bleuler oli ehdottanut termiä ”syvyyspsykologia” 
viitaten tämän psykologian keskittymiseen tiedostamattomaan, mutta Jungin mielestä 
termi oli rajoittava, koska se ei ottanut huomioon Jungin metodin ”symbolisuutta” eli 
molempien psyyken puolien, tiedostavan ja tiedostamattoman ottamista huomioon 
kokonaisuutena. (Samuels et al 1992, 21.)5 Syvyyspsykologia-käsite viittaa yleisesti 
teorioihin, jotka käsittelevät tiedostamatonta, eli jungilainen ei ole ainoa 
syvyyspsykologinen lähestymistapa. ”Kompleksipsykologia” oli Jungin 
ensimmäinen nimitys teorialleen, jonka jälkeen vaihtoehtona oli esimerkiksi 
”arkkityyppioppi”. ”Analyyttinen psykologia” -termillä Jung halusi erottaa oman 
lähestymistapansa psykoanalyyttisestä liikkeestä. Ehnbergin mukaan tämä oman 
                                                 
4
 Kaikki tämän tutkielman kuvat teoksesta on otettu Kiasman luvalla ja niiden käytön on taiteilija 
hyväksynyt (Wirkkala 2008a).  
5
 Aiemmin on tutkittu esimerkiksi Jungin ja Sigmund Freudin eroja eri näkökulmista. Tämän vuoksi 
jätän näiden erojen pohdiskelun tämän tutkielman fokuksen ulkopuolelle, vaikka kontekstin vuoksi 
mainitsen Freudin joitakin kertoja, kuten tässä. 
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teorian nimeäminen on suurin Jungin käsiteongelmista, eikä analyyttisyyskään oikein 
kuvaa tätä lähestymistapaa. (Ehnberg 2007.) Edellä mainittu ”Jungin metodin 
symbolisuus” selvenee, kun käsittelen luvussa kolme jungilaista symbolikäsitystä. 
Esittelen muun muassa edellä mainitut ”kompleksin” ja ”arkkityypin” käsitteet 
luvussa kaksi. 
Nykyajan jungilainen teoria ei nojaa vain Jungin perintöön. Yksi niistä 
seikoista, jotka ovat vaikuttaneet jungilaisen teoriakehyksen laajuuteen ja 
keskinäiseen eroavaisuuteen, on varmasti Jungin kiinnostuksen jakautuminen eri 
alojen kesken. (vrt. Samuels 1986, 1–2.) Jungilainen analyytikko Andrew Samuels 
erottelee analyyttisen psykologian kolmeen pääkoulukuntaan: klassiseen, 
kehitykselliseen (developmental) ja arkkityyppiseen. Koulukunnat voivat kilpailla, 
mutta niitä voidaan myös yhdistellä. (Ibid., 15–22.) Jungin mukaan oli vain yksi 
jungilainen, Jung itse (esim. ibid., 2). Tässä tutkielmassa kutsun kuitenkin 
esimerkiksi Jolande Jacobia jungilaiseksi, koska hän oli Jungin oppilas. Samuels 
laskee Jacobin kuuluvaksi klassiseen koulukuntaan (ibid., 274). Edellisen voisi 
tulkita viittauksena siihen, että Jacobi seuraa suhteellisen paljon Jungin itsensä 
teoriaa, mutta myös Jacobi kehitteli sitä eteenpäin. 
Jungin teoria ei sisällä valmista estetiikan teoriaa. Sen lisäksi, että Jung 
raapaisee kuvataiteen pintaa esseessään Pablo Picassosta (josta seuraavassa 
alaluvussa lyhyesti), hän on tulkinnut jonkin verran kirjallisia teoksia, kuten James 
Joycen Odysseysta (ks. Jung 1971d, 121–149; Jung 2001, 127–158). Käsitellessään 
kootuissa niteissään ”psykologisten tyyppien” problematiikkaa6 Jung käsittelee myös 
luvun verran tyyppiongelmaa estetiikassa, lähinnä viitaten muihin ajattelijoihin. 
Luku käsittelee lyhyesti vain psykologista kysymystä esteettisestä asenteesta Jungin 
ensin todettua, että erityisesti esteettistä asennetta käsiteltäessä estetiikka on 
luonnostaan soveltavaa psykologiaa. (Jung 1960, 310–321; Jung 1990d, 289–299.) 
Jungilainen katsantokanta on kehityskeskeinen, progressiivinen, ja on 
kehittynyt paljon. Jung ei halunnut seuraajia, ”jungilaisia”, mutta Jung-instituutissa 
opiskelleen Ehnbergin mukaan Jung ylipuhuttiin instituutin perustamiseen. Jung ei 
koskaan luonut mitään systemaattista oppia. Vaivalloisen ylipuhumisen tuloksena 
Jung-instituutti perustettiin kuitenkin vuonna 1948. Jungin huomiot ovat hajallaan 
                                                 
6
 Jungin ajattelun yleisen ”psykologisten tyyppien” teorian tarkoituksena on erotella tietoisuuden 
komponentteja, joita ovat: introversio- ja ekstraversio-asenteet, sekä esimerkiksi ajattelu- ja 
tunteminen-funktiot (ks. esim. Samuels et al 1992, 153–155). Jungin typologiaa on sovellettu monella 
tavalla eri aloilla.  
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parissa kymmenessä niteessä, jotka muodostavat Jungin julkaistut kootut teokset. 
(Ehnberg 2006a.) 
Jos lukee vain yhden kohdan, missä Jung kuvaa esimerkiksi 
”arkkityyppiä”, ei saa kokonaiskuvaa käsitteestä. Jung vaatii lukijalta hyvin paljon, 
kun taas Freud oli systemaattisempi kirjoituksessaan. Ehnbergillä on oma 
näkemyksensä Jungin teoriasta, kun taas Jacobilla Jungin alateorian näkemys 
rakentuu vastakohtapari-ajatukselle. (Ehnberg 2006a.) Myös psykologian puolella 
jungilaisia ja postjungilaisia näkemyksiä ja näkökulmia on paljon ja erilaisia. 
Edeltävässä tutkimuksessa estetiikan puolella on avattu yhteyksiä 
Jungin ajattelun ja taidefilosofian klassikoiden välillä ja hieman on käsitelty myös 
nykytaidetta ja jungilaista ajattelua. Kuvataideteoksiin ja niiden itsenäiseen 
tulkintaan on kuitenkin viitattu vain pintapuolisesti. Systemaattisesti tätä aihetta ei 
ole lähestytty, eikä jungilaista estetiikkaa ole käsitelty kuin lähinnä abstraktisti tai 
etäännytetysti historiallisessa valossa. Koska kuitenkin esimerkiksi taidesanakirjoissa 
mainitaan välillä jungilainen taiteentutkimus, katson tarpeelliseksi esitellä ja 
selkiyttää tämän työn tutkimuksellista taustaa lyhyesti, erityisesti aihettani sivuavien 
tutkimusten kautta. Samalla esittelen käytännössä seuraavassa lisää primääri- ja 




1.1. Jungista postjungilaiseen estetiikkaan 
 
”Picasso”-essee on ainoa kohta Jungin kootuissa, jossa hän tulkitsee kuvataidetta. 
Tulkinnassaan Jung pyytelee anteeksi ymmärtämättömyyttään Picasson luovuuden 
edessä. Hän jättää tämän taiteen esteettisen problematisoinnin taidekriitikoille. Jung 
myöntää soveltavansa potilaidensa ”teoksien” antamia kokemuksia kokeilumielessä 
moderniin taiteeseen, jota hän ei kokenut kovin hyvin ymmärtävänsä.  (Jung 1971c, 
151–157; Jung 2001, 159–166.) Jungilaisen käsityksen mukaan taideteos ei ole 
sairaus tai sen ilmentymä (Mayo 1995, 114). Tämän vuoksi Jungin Picasso-tulkinta 
ei anna mahdollisuutta lisäkehittelyihin, varsinkaan taiteen tutkimuksen sisällä. 
Jungin Picasso-tulkinta on tahattomasti negatiivisesti värittynyt hänen käyttäessään 
tulkintapohjina ”skitsofreenikon” ja ”neurootikon” potilastyyppejä, vaikkakin Jung 
tekee näin adjektiivinomaisesti eikä diagnostisesti (Jung 1971c, 153; Jung 2001, 
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161–162). Jung siis myöntää heittelevänsä ideoita potilaskertomuksiin perustuen ja 
jättää nimenomaan Picasso-esseessään taiteen tulkitsijoille esteettisten 
kuvataiteeseen liittyvien ongelmien pohtimisen (Jung 1971c, 151; Jung 2001, 159–
160).  
Kun viittaan Jungiin tai muihin terapeuttiselta ja psykologiselta 
kannalta kuvaa jungilaisittain pohtineisiin, sovellan heidän ajatuksiaan eri 
kontekstissa. He ovat tutkineet terapiatilanteessa syntyneitä kuvia, tai jotkut 
erityisesti modernistisen kauden taideteoksia ikään kuin potilaiden kuvina, eivät 
kuvia itsenäisinä taideteoksina. Jungilainen lähestymistapa on oman näkökulmani 
taustalla ja pohjana, mutten voi sanoa lähestymistapaani jungilaiseksi, sen sijaan 
voinen käyttää soveltavasta näkemyksestäni ilmaisua ”postjungilainen”. 
Jungilainen analyyttinen psykologi Erich Neumann (1905–1960) on 
käsitellyt luovan taiteilijan (taiteen luovuusaspektia on mietitty jungilaisesti ja 
postjungilaisesti suhteellisen paljon) suhdetta kulttuuriin ja itseensä. Myös hän 
käsittelee aihetta kuitenkin hyvin henkilöpsykologisesti, esimerkiksi Leonardo da 
Vincin (ks. Neumann 1974, 3–80) ja Neumannin modernistisen aikalaistaiteilijan 
Marc Chagallin (ks. ibid., 135–148) kautta. Neumannin mukaan ”kollektiivisen 
tiedostamattoman” ”arkkityypit” ovat sinänsä ”muodottomia psyykkisiä rakenteita”, 
mutta ”tulevat näkyviksi taiteessa” (Neumann 1974, 82, palaan mainittuihin 
jungilaisiin käsitteisiin luvussa 2). 
Neumann katsoo taiteilijan pystyvän luomaan jotain, joka on sen 
hetkisen kulttuurin valtavirtaa vastaan. Hän ajattelee tässä vastustuksessa olevan 
avaimen modernin taiteen ymmärtämiseen, modernin taiteen, jonka hän näkee jopa 
pelkästään jonkin hyvin synkän ja kaoottisen heijastuspintana. (vrt. Neumann 1974, 
116–134.) Edellinen johtuu hänen kirjoituksistaan päätellen modernistisen taiteen 
(tuolloin uusista ja oudoista) näennäisen pirstaloituneista muodoista. Vaikka 
Neumann itse korostaa, että arkkityyppien muodot taiteessa vaihtelevat ajan ja 
paikan mukaan, hän ei ota tätä huomioon. Mielestäni abstrakti muoto tai jokin muu 
uusi kuvataidetekniikka ei redusoidu kaoottisuuteen, varsinkaan valokuvauksen 
aikakaudella, kun kuvataide on demokratisoitunut antaessaan taiteilijan kuvailla 
kuvia, joita emme näe ”todellisuudessamme”.  
Neumann selkiyttää Jungin teorian soveltuvuutta taidetulkintaan, mutta 
hän ei kuitenkaan järjestelmällisesti analysoi aikansa kuvataideteoksia kuvina, 
varsinkaan katsojan näkökulmasta koettuina itsenäisinä taideteoksina. Neumann 
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palaa tuon tuosta ajatukseen taiteesta, erityisesti oman aikansa taiteesta, jonkin 
neuroosin kuvaajana (esim. Neumann 1974, 132–133). Neumann näkee 
modernistiset taiteilijat ”uhreina” verrattuna vanhoihin ”mestareihin” (ibid., 117). 
Hän käsittelee suurinta osaa modernistisesta taiteesta tasapäistettynä kaoottisena 
massana, eivätkä hänen näkemyksensä ole metodina sovellettavissa 
kuvataideanalyysiin. Kuitenkin hänen ajatuksensa ”luovasta yksilöstä” 
arkkityyppisen ”kompensaation” väylänä on merkittävää myös tämän työn kannalta 
(ibid., esim. 191.). Jungin mukaan taide ”kompensoi” aikakauden ennakkoluuloja, 
kuten unet yksilön. Molemmissa tapauksissa kollektiivinen tiedostamaton antaa 
itsensä ilmi elämyksenä. (Jung 1971b, 112–113; Jung 2001, 115–116. Jung käsittelee 
kohdassa kirjallisuutta. ”Kompensaatioon” palaan tarkemmin luvussa 2.1. ja 3.3.)  
Toisaalta hieman positiivisempaan sävyyn Neumann kirjoittaa 
modernisti Henry Mooren kohdalla kuvaillessaan aikansa ristiriitojen saavan rikkaan 
kuvauksen Mooren taiteen muotojen uuden moninaisuuden kautta (Neumann 1985, 
164). Jungilaisen Dorothea Blomin mukaan yksi taiteen tehtävistä on auttaa 
näkemään innovatiivisesta näkökulmasta (Blom 1977, 19, vrt. esim. edellinen 
Neumann-lainaus Mooren kuvakielestä). Taiteen kuvakielen kautta voi tulla esille 
toisenlainen käsitys jostain asiasta, jolloin on kyseessä myös suvaitsevuutta 
kasvattava näkemys, kulttuurista valtavirtaa vastustava näkemys. Taiteella on 
nähdäkseni jungilaisesta näkökulmasta muutosvoimaista progressiivista vaikutusta 
kulttuuriin eikä vain vastavoimatyyppinen suhde aikalaiskulttuurin valtavirtaan. 
Palaan tähän taiteen, ja tässä työssä nykykuvataiteen, ”kompensatoriseen” rooliin 
tietynlaisena sovittelijana erityisesti tämän tutkimuksen loppupuolella.  
Nykytaide eri muotoineen tarjoaa rikkaan kasvualustan jungilaiselle 
taiteen tulkinnalle. Jungilaista tulkintaa ei ole sovellettu taiteen tutkimuksen 
perspektiivistä tieteellisen järjestelmällisesti abstraktiinkaan taiteeseen (vaikka sitä 
on alustavasti mietitty, palaan tähän myöhemmin), eikä sopivaa tapaa ole sitä varten 
kehitetty. Voi olla, että sekä Jungin että joidenkin Jungin oppilaiden, kuten Aniela 
Jaffén, käsitys abstraktista ja modernista taiteesta on sen verran konservatiivinen, 
ettei ainakaan se yksin mahdollista muunlaista tulkintaa kuin seuraavanlaisen: Jaffén 
mukaan mikä tahansa, eli myös näennäisesti abstrakti maalaus, voi saada 
”symbolisen” merkityksen. Primitiivinen tapa esittää objekti vain viitteellisesti antaa 
tilaa sen itseilmaisulle ja hengelliselle emootiolle. Voidaan puhua 
”mielikuvituksellisesta” taiteesta, johon kuuluu epärealistisuus, unenomaisuus ja 
 11 
abstraktius. Jungilaisesta näkökulmasta abstraktius on tosin myös merkki nykyajan 
ihmisen psyyken hajoavasta tai jakautuvasta tilasta. Muotojensa näennäisestä 
vieraudesta huolimatta abstrakti taide voi intensiivisesti ja kollektiivisesti vedota 
tunteisiin. Abstraktissa taiteessa pyritään samalla kohti paljasta esinettä eli ainetta ja 
paljasta ei-esinettä eli henkeä. (Mukaillen Jung et al 1992, 232–253.) Tosin edellä 
esille tullut vastakohtaisuus (siinä aineen ja hengen välillä) on relevanttia myös 
postjungilaisen tulkintasovelluksen kannalta. Tästä näkökulmasta taide tähtää 
nähdäkseni muun muassa vastakohtien yhtymiseen. Palaan tähän vastakohta-
problematiikkaan tarkemmin luvussa 3.3. 
Teoksessa Vom Bilderreich der Seele Jacobi käsittelee kuvan 
ymmärtämistä jungilaisittain analyytikon, terapeutin, näkökulmasta. Myös värejä hän 
käsittelee diagnostisesta näkökulmasta (Jacobi 1989, 86–92). Jacobin ajatukset eivät 
ole ainakaan suoraan sovellettavissa taiteen tulkintaan. Erityisesti abstraktin tai 
vaikkapa surrealististyylisen taiteen tulkintaan hänen näkökulmansa suoraan 
soveltaminen olisi varsinkin ilman negatiivista arvottamista vaikeaa, koska hän antaa 
ymmärtää, ettei ilman perspektiiviä ole syvällistä ulottuvuutta, edes psykologisessa 
mielessä (ibid., 82–84). 
Amerikkalaisen jungilaisen analyytikon James Hollisin teoksesta The 
Archetypal Imagination (2005) yksi luku on omistettu Nancy Wittin maalausten 
tarkastelulle. Kyseinen luku on tietyssä mielessä tehosteluku: Hollis keskittyy 
syvemmin tarkastelemaan jungilaista ”aktiivista kuvittelemista” taidemuodoista 
kirjallisuuden, tarkemmin Rainer Maria Rilken, kautta. Luvussa ”Incarnational 
Imaginings” Hollis toteaa, että jungilainen taidekritisismi on monesti sortunut 
samaan reduktionismiin kuin freudilainen tai neo-freudilainen (Hollis 2005, 61). 
Hollis korostaa merkityksellisyyttä taiteessa ja kirjoittaa ”sielun metaforista” sekä 
uskonnollisista maalauksista. Hän tulkitsee hyvin esseistisesti, tukeutuen 
assosiointiin ja Nancy Wittin omiin kirjoituksiin maalauksistaan, Wittin kolmeatoista 
maalausta, jotka on maalattu vuosina 1973–1994. (Ibid., 63–89.)  
Hollis käsittää luomisprosessin jungilaisen aktiivisen kuvittelun 
muodoksi ja korostaa, ettei aktiivinen kuvittelu tarkoita ”vapaata assosiaatiota, 
meditaatiota” eikä ohjattua kuvien tekemistä. Sen sijaan aktiivinen kuvittelu on 
Hollisin mielestä ”kuvan aktivointia”, jonka aikana ollaan dialogisesti yhteydessä 
tiedostamattomaan ja joka laajentaa tietoisuutta. (Hollis 2005, 67.)  
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Jungin teoriassa aktiivinen kuvittelu on jonkinlaista valveunta. 
Aktiivisesti kuvitellessaan yksilö keskittyy johonkin, esimerkiksi mielialaan, ja antaa 
fantasioiden kehittyä oman logiikkansa mukaan. Ego pystyy osallistumaan aktiivisen 
kuvittelun aikana eri tavoin kuin nukkuessa, suoremmin, aktiivisesti ja luovasti. 
Aktiivinen kuvittelu ei kuitenkaan ole sama asia kuin tarkoitushakuinen, itse keksitty 
päiväunelmointi. Aktiivisen kuvittelun sisältöjä voidaan myös maalata. (Samuels et 
al 1992, 9–10.) Jungin ”aktiivisen kuvittelun” käsitteen täsmennyksestään huolimatta 
Hollisin kuvataiteen tulkinta ei kuitenkaan tarjoa varsinaisia laajempia tai 
yksityiskohtaisempia, konkreettisia välineitä – järjestelmällisiä näkökulmia tai 
käsitteitä – postjungilaiselle tutkimukselliselle nykykuvataiteen tulkinnalle.  
Psykologian puolella jungilainen kuvataiteen "tulkinta" rajoittuu 
nähdäkseni joitain yleisiä huomioita sisältäviä kirjoituksia lukuun ottamatta 
potilastutkimuksiin, kuten myös Jung Picasso-esseessään tietyllä tavalla osoittaa. 
Teoksia on tällöin tarkasteltu osana terapiaprosessia ja niiden merkitykset on sidottu 
potilaan tarinaan. Vaihtoehtoisesti tätä näkökulmaa on sovellettu pintapuoleisesti 
(erityisesti tai usein pelkästään) kuvataiteen historian modernistisen kauden 
taiteilijan teokseen tai teoksiin. Pieniä harvinaisuuksia ovat kuitenkin taiteilijoiden 
tai taiteilija-terapeuttien panostukset jungilaiseen estetiikkaan.  
Esimerkiksi jungilaisen analyytikon Edward F. Edingerin The Living 
Psyche. A Jungian Analysis in Pictures -teos (1990) tarjoaa sinänsä erityisen 
mielenkiintoisen sovellusalustan, koska tämän tapaustutkimuksen potilas on taiteilija. 
Teos ei kuitenkaan tarjoa varsinaista kuva-analyysipohjaa: Edinger käy läpi 
potilaskuvia (jotka ovat mukana kuvituksena) hyvin lyhyesti, jokainen kuva 
käsitellään esittelemällä lyhyt potilaan kuvaus siitä sekä Edingerin kommentti. 
Edinger assosioi kuvista mytologisia käsitteitä ja jungilaisia arkkityyppejä avaamatta 
niitä, sekä mainitsee jungilaisen teorian peruskäsitteitä selittämättä syitä 
maininnoilleen (esim. Edinger 1990, 6–13). Kirjan sisältö on kuvaus terapiaprosessin 
kuvista liittyen tiettyyn taiteilijapotilaaseen, eikä näin ole sovellettavissa taiteen 
tulkintavälineeksi tai sen avuksi. 
Kansainvälisesti aihetta on tutkittu myös estetiikan näkökulmasta, 
mutta edeltävä tutkimus on jossain määrin rajoittunutta erityisesti 
kuvataidesovellusten puolella. Aiemmin on tarkasteltu lähinnä taiteen roolia, 
inspiraatiota ja varsinkin itse luomisprosessia, ei varsinaisesti tulkinnan 
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mahdollisuuksia. Ehkä taiteen tulkintaan soveltamisen mahdollisuuksiin ei ole 
uskottu, vaikka erityisesti kirjallisuustieteen puolella on joitain poikkeuksia.7  
Esimerkiksi The Feminine Case: Jung, Aesthetics and Creative Process 
-kokoomateoksessa otetaan alaotsikon mukaisesti näkökulmaksi nimenomaan luova 
prosessi ja feminiinisyys (Adams et al 2003, 1). Filosofian puolella Morris Philipson 
korostaa, että Jung ei ollut kiinnostunut taiteilijasta henkilönä vaan siitä ”luovasta 
prosessista, joka häntä liikuttaa” (Philipson 1963, 111). Marian L. Pausonin mukaan 
”luovuus on juurtunut inhimilliseen ja kosmiseen elämään perustavana periaatteena”, 
johon Jung viittasi vaistona, arkkityyppinä, tai henkenä (Pauson 1988, 56). Jungin 
ajattelusta ei seuraa taideteoksen tarkasteleminen neuroosin ilmauksena, jota 
analysoitaisiin kuin se olisi tekijänsä (Philipson 1963, 5). ”Symbolista” arvoa 
omaavien kuvien tehtävänä on tarjota keinoja, joilla tiedostamattoman sisältöjä 
voidaan mukauttaa psyyken kokonaisvaltaisen ”progressiivisen hyvinvoinnin” 
edistämiseksi (ibid., 11). Täyteen tasapainoon (psyykkiseen tai henkiseen) ei koskaan 
voi päästä, mutta siihen on hedelmällistä pyrkiä. Lähelle tasapainoa voi päästä ja 
oppia tasapainottelemaan paremmin. 
 Pauson on filosofian alan edustajana pohtinut myös Jungin ajattelun 
yhteneväisyyksiä ja eroavaisuuksia eri filosofien ajattelun kanssa. Pauson kertaa, että 
Jung tutustui filosofiaan Johann W. von Goethen kirjoitusten kautta jo lapsena. 
Teini-ikäisenä hän tutustui systemaattisemmin filosofian historiaan ja esimerkiksi 
Platonin ja Georg W. F. Hegelin ajattelutavat eivät vedonneet häneen tuossa 
vaiheessa. Arthur Schopenhauer puolestaan vetosi häneen osittain ja Schopenhauerin 
ajatusten tarkempi tutkiskelu johti Jungin kiinnostumaan tämän filosofin suhteesta 
Immanuel Kantin ajatteluun. Jungin kiinnostus filosofiaa kohtaan jatkui ja 
myöhemmin yliopisto-aikanaan Jung tutustui myös Friedrich Nietzschen ajatteluun. 
(Pauson 1988, 2–5.)  
Vaikka Jungin teoriasta löytyy yhteyksiä edeltäviin ajattelijoihin, 
Jungin teoria kokonaisuutena ei redusoidu mihinkään yksittäiseen filosofiseen 
                                                 
7
 Esimerkiksi suhteellisen harvinainen jungilaisen estetiikan väitöskirja, John Barkleyn The 
development and application of a Jungian aesthetic. Art as ontophany in the transition to a 
quaternitarian paradigm: A Jungian interpretation of the work of Roland Poulin (2001), on tehty 
kirjallisuuden tutkimuksen puolella. Se, että kirjallisuudentutkimuksessa on tehty enemmän 
tulkinnallisia jungilaissovelluksia kuin kuvataiteen tutkimuksen puolella johtunee Jungin runous-
sanan viljelystä taideosioissaan ja kirjallisuuskorostuksestaan (ks. huomautukseni 
kirjallisuuskontekstista Jungin taidetta koskevien lainausten perässä). “Ontophany“ ed. mainitun 
väitöskirjan otsikossa tarkoittaa ymmärtääkseni olemisen ilmenemistapaa. 
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lähteeseen (Pauson 1988, 11). Lisäksi Pauson tarjoaa teoksessaan Jung the 
Philosopher, Essays in Jungian Thought (1988) omanlaisiaan alustavia näkökulmia 
taideteostarkasteluun. Näihin taidenäkökulmiin palaan vielä luvussa neljä. 
 Jungia filosofisista lähtökohdista tutkineista Donald H. Mayo tarjoaa 
jungilaisen estetiikan esittelyn estetiikan historian puitteissa. Hän vertaa Jungin 
ajattelua estetiikan klassikkofilosofeihin, kuten Kantiin, sekä analysoi esteettistä 
kokemusta teoksessaan New Studies in Aesthetics: Jung and Aesthetic Experience. 
The Unconscious as Source of Artistic Inspiration (1995).  
Mayon mukaan uskonnollisten symbolien arvon romahdettua 
tarvitsemme taidetta ja uusia tietoisen ja tiedostamattoman yhdistäviä symboleita. 
Toisin kuin uskonto, taide on ”vapaa muuttumaan” ja tuottamaan uusia arvoja 
nimenomaan symboleiden kautta. Jungilainen taidefilosofia selittää luovuutta, 
esteettisen kokemuksen arkkityyppistä perustaa ja tarjoaa teorian symboleista. Jung 
ei kuitenkaan Mayon mukaan tarjonnut selvää näkemystä muodon ja sisällön 
yhteydestä ja pelkästään Jungin ”yleisen psykologian” soveltaminen taiteeseen on 
ongelmallista. (Mayo 1995, 119–121.) Muodon ja sisällön yhteyksiä voi kuitenkin 
mielestäni pohtia ja kehittää jo pelkästään Jungin tekstien pohjalta, vaikkei hän 
valmista estetiikan teoriaa tarjonnutkaan. Kyseessä ei ole joitain tietynlaisia 
muuttumattomia muotoja painottava formalismi. Kontekstista ja teoksesta 
irrotettuina tietyt muodot eivät merkitse samaa, eikä teoksen merkitystä ole sidottu 
yhteen tulkintaan. Taiteentuntija voi kuitenkin osoittaa suunnan, jonka kautta taiteen 
jungilainen ”eheyttävä” potentiaali aktualisoituu. Palaan jungilaiseen muodon ja 
sisällön yhteyteen myöhemmin useassa kohdassa käsitellessäni jungilaista 
symbolikäsitystä ja yksittäisiä symboleita. Elämänkestävä ”eheytyminen” on 
keskeinen jungilainen käsitys, myös sitä käsittelen useammassa kohdassa. 
 Äskettäin germaanisen filologian professori (Glasgown yliopisto, 
Yhdysvallat) Paul Bishop julkaisi teoksen Analytical Psychology and German 
Classical Aesthetics: Goethe, Schiller, and Jung, Volume I, The Development of the 
Personality (2008). Jo teoksen ensimmäisellä lehdellä todetaan, että (huolimatta 
yleishuomioista) Bishopin tarjoamaa systemaattista tutkimusta jungilaisen teorian 
käsitysten ja saksalaisen klassisen estetiikan välillä ei ole tehty aiemmin ”koskaan”. 
Väitän, että myös yleisesti ottaen jungilainen niin sanottu taiteentutkimus on lähinnä 
vain yleisiä huomioita ilman systemaattista tutkimusta, erityisesti kun tarkastellaan 
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suomalaista tutkimuskenttää ja kuvataidetarkasteluja. Seuraavassa alaluvussa 
esittelen suomalaista jungilaista tutkimusviitekehystä tarkemmin.  
Bishop tutkii siis jungilaisen ajattelun suhdetta saksalaisiin estetiikan 
klassikoihin, erityisesti Goetheen ja Friedrich Schilleriin. Vuonna 1995 Bishop on 
julkaissut teoksen The Dionysian Self: C.G. Jung’s Reception of Friedrich Nietzsche 
ja vuonna 2000 teoksen Synchronicity and Intellectual Intuition in Kant, 
Swedenborg, and Jung. Käsillä oleva (edellisessä kappaleessa mainittu) saksalaiseen 
klassiseen estetiikkaan ja Jungiin keskittyvä tutkimus on oikeastaan kolmas 
kaksiosainen osa sarjaa, jossa Bishop käy Nietzschen ja Kantin (sekä Emmanuel 
Swedenborgin) jälkeen läpi vertailuja Jungin teorian ja Goethen sekä Schillerin 
välillä.  
Bishopin väittämä vaikuttaa olevan, että useat jungilaisen teorian 
keskuskäsitykset ovat jollain tavalla saksalaisen klassisen estetiikan 
uudelleenformulointia. On tiedossa, että erityisesti Goethe ja myös Schiller olivat 
Jungille tuttuja, mutta vasta Bishop on tutkinut tätä näkökulmaa syväluotaavasti. 
Bishopin kahden niteen tarkoitus on tehdä selväksi tietynlainen jatkuvuus 
”weimarilaisen klassisismin” ja ”analyyttisen psykologian” välillä (Bishop 2008a, 
11). Kuvataiteen tulkintaa Bishop ei käsittele.  
 Erityisesti Bishopiin ja Mayoon nojaten en katso tarpeelliseksi eritellä 
Jungin teorian suhdetta estetiikan klassikoihin. Perinteisen taidefilosofian 
näkökulmasta Jungin ajatuksia on käsitelty ulkomailla suhteellisen laajasti verrattuna 
jungilaisten teorioiden vähäiseen kuvataiteen tulkintakehittelyyn terapiakontekstin 
ulkopuolella. Tämän tutkielman relevanssi on laajennetun Jungin ajattelun 
sovellettavuuden osoittaminen nykykuvataiteen tulkintavälineenä. Laajennettu 
tarkoittaa tässä sekä soveltavaa otetta että erilaisten jungilaisten ja postjungilaisten 
lähteiden käyttöä primäärilähteinä Jungin koottujen lisäksi.  
Esimerkiksi Franz Koppe käsittelee teoksessa Grundbegriffe der 
Ästhetik: Erweiterte Neueausgabe (2004) hyvin yleisellä tasolla, lähinnä 
kirjallisuuteen viitaten, luvussa ”Jung und die Archetypik” reilun kymmenen sivun 
verran Jungin perustamaa arkkityyppistä taiteenteoriaa. Arkkityyppisen jungilaisen 
ajattelun kuvallisuudesta huolimatta kuvataiteen (varsinkaan nykytaiteen) tulkintaan 
ei ole todella filosofisessa taiteen tutkimuksellisessa Jung-tutkimuksessa syvennytty. 
Teoreetikot ovat lähinnä vain pintapuolisesti viitanneet varsinkin potilaiden ja 
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edesmenneiden usein taidehistoriallisten taiteilijoiden luomuksiin, nykytaiteilijoiden 
sijaan, silloin harvoin kun kuvataidetta on käsitelty.  
Taiteilija ja taideterapeutti Michael Edwardsin diplomityö Zürichin 
Jung-instituutille8 on mainitsemisen arvoinen esimerkki, jo nimestään – ”Aesthetics 
and individuation” (1990) – johtuen. Edwards miettii tekstissään taiteen ja 
psykologian yhteyttä jungilaisessa kontekstissa, mutta keskittyy taiteen 
subjektiiviseen, psykologiseen aspektiin. Kyseessä on psykologian alan työ ja 
lopuksi Edwards tulkitsee taidetta, mutta kyseessä on kirjallinen taide eikä kuvataide. 
Estetiikkaan Edwards ei selvästikään ole perehtynyt. Tässäkään työssä termi 
”estetiikka” ei oikeastaan viittaa estetiikkaan tieteenalana. Yhdeksän teoksen 
suppeasta lähdeluettelosta yksikään teos ei ole Jungin. Vaikka nimitystä ”jungilainen 
estetiikka” on käytetty, harvoin se on tapahtunut nimenomaan estetiikan kontekstissa. 
Tästä hyvänä esimerkkinä mainitsen Edwardsin tutkimuksen. 
Viime vuonna julkaistu teos Psyche and the Arts. Jungian Approaches 
to Music, Architecture, Literature, Painting and Film (2008) on nimensä lisäksi 
jungilaisen tutkimuskentän poikkeusloikkaus taiteen tutkimuksen puolelle myös siinä 
mielessä, että kaikki kyseisen teoksen artikkelien kirjoittajat eivät käsittele aihetta 
psykologin tai jungilaisen analyytikon näkökulmasta. Muun muassa 
kirjallisuustutkimuksen edustuksen lisäksi teokseen on otettu kaksi artikkelia, jotka 
käsittelevät kuvataidetta. Toisen niistä on kirjoittanut taidemaalari David Parker ja 
toisen kuraattori, taiteilija ja taideteoreetikko Bettina Reiber. Reiber on esteetikko eli 
kyseessä on harvinainen nykyestetiikan jungilainen kuvataidetta käsittelevä teksti. 
Parkerin essee ”On painting, substance and psyche” käsittelee 
mielikuvituksen ja jungilaisen ”individuaatio-prosessin” (eli Jungin teorian 
elämänkestävän eheytymisprosessin) osuutta maalaamisessa ja vertailee alkemiaa 
(josta Jung oli erityisen kiinnostunut filosofisesti) ja taidemaalausta. Mielikuvituksen 
ja ”individuaation” roolia on kuitenkin jungilaisen ja postjungilaisen (vähäisen) 
taiteen tutkimuksen piirissä jo käsitelty, eikä essee tarjoa oleellisia välineitä 
nykykuvataiteen tulkintaan eli ei ole kuitenkaan relevantti tämän työn sovellusosion 
kannalta. (Ks. Rowland et al 2008, 45–55. Individuaatio-käsitteeseen palaan.) 
                                                 
8
 Myös Sveitsin Jung-instituutissa – joka on oikeastaan nykyään jakautunut kahdeksi instituutiksi, 
ISAP on erkaantunut Zürichin instituutista (Ehnberg 2006a) – terapiakontekstin ulkopuolista 
jungilaisen estetiikan tutkimusta on tehty vain minimaalisesti. 
 17 
Reiber puolestaan on niitä harvoja, jotka käyttävät jungilaisia käsitteitä 
taidefilosofisesti kuvataidekontekstissa. Hänen esseensä ”Psyche, imagination and 
art” käsittelee nimensä mukaisesti jungilaisesti linkitystä psyyken, mielikuvituksen ja 
taiteen välillä. Reiberin mukaan nykytaidekritiikki sulkee psyyken ja mielikuvituksen 
ulkopuolelleen (Rowland et al 2008, 66.) Nykytaidekritiikki poissulkee hänen 
mukaansa myös tunnereaktiot taiteen kokemisesta. Reiber pohtii kirjoituksessaan 
mahdollisuutta tuoda tunnereaktio takaisin mukaan nykytaidekritiikkiin. Reiberin 
mukaan olisi mahdollista tarkastella taidetta Jungin teorian kautta sen jälkeen kun tuo 
poissulkeminen loppuisi. (Ibid., 66–76.) Tämä poissulkeminen tapahtuu Reiberin 
mukaan nykytaidekritiikin ”puhtaan formalistisen lähestymistavan” vuoksi (ibid., 
66). 
Itse en keskity tarkastelemaan mielikuvituksen tai luovuuden osuutta 
taideprosessissa jungilaisittain tai ota tässä yhteydessä kantaa nykytaidekritiikin 
tilaan. Sen sijaan tuon postjungilaisen lähestymistavan kautta esille sellaisen taiteen 
tulkintavälineen, jonka avulla voidaan systemaattisesti tarkastella nykykuvataiteen 
(jungilaisia) symboleita ja niiden arkkityyppisiä viittaussuhteita nyky-yhteiskunnan 
kontekstissa. Tätä kautta voidaan mielestäni lähestyä taidetta sulkematta pois 
tunnereaktiota, mutta silti tieteellisesti esseistisyyden sijaan. Taideteosta voidaan 
postjungilaisesta näkökulmasta tarkastella myös suhteessa vallitsevaan kulttuuriseen 
tilaan.  
Kuten Susan Rowland kirjoittaa Psyche and the Arts -teoksen 
johdannossa: ”jungilainen taidekritiikki tulee luomaan ja tekemään tekemättömäksi 
jaottelun taideteoksen ja maailman välillä, se tulee olemaan sekä taiteen sisä- että 
ulkopuolella” (Rowland et al 2008, 5)9. Rowland puhuu jungilaisesta taiteen 
tulkinnasta futuurissa, se on vasta muotoutumassa. Juuri tämän takia aloitin tämän 
tutkielman esittelemällä jungilaisen taiteen tutkimuksen kansainvälistä tilannetta. 
Esseessään Picassosta Jung jätti kuvataiteen tulkinnan jatkokehittelyn esteetikoille. 
Jatkokehittelyn tarve on yhä olemassa, kuten edellisestä Rowland-sitaatista tulee 
ilmi, myös uusimman jungilaisen ja postjungilaisen tutkimuksen piirissä. 
Ruotsalainen elokuvantekijä Ingela Romare löysi yhtymäkohtia 
jungilaisen symbolin ja elokuvan kuvien kanssa pian aloitettuaan vuonna 1987 
jungilaisen analyytikon opintonsa Jung-instituutissa Sveitsissä. Jung-instituutissa 
                                                 
9
 ”Jungian art criticism will create and undo the division between artwork and world, it will be both 
inside and outside the art” (Rowland et al 2008, 5). 
 18 
käsiteltiin erilaista ”symbolista materiaalia”, kuten satuja ja unia, mutta ”elokuvaa ja 
elokuvallista kerrontaa ei otettu huomioon” (Romare 2003b, 41). Edellisten 
yhteyksiä Romare sitten ryhtyi pohtimaan. Romare päätyi tässä yhteydessä 
määrittelemään taiteen ja tieteen suhdetta seuraavasti: 
 
Ehkä taiteen ja tieteen funktion voisi kuvata näin: Tapa etsiä ja yrittää 
paljastaa – itselleen ja kanssaihmisilleen – jotain niistä ehdoista 
[villkoren], jotka määrittelevät ihmisen olemassaolon täällä maan 
päällä. Tämä tarkoittaisi, että taide on meille yksi tapa opetella 
tuntemaan todellisuutta – ulkoista ja sisäistä. Tiede on toinen. Tiede 
työskentelee faktojen kanssa […] Taide leikkii ja vie meidät maailman 
symbolisen ymmärryksen piiriin, symboliseen suhteeseen maailman 
kanssa. (Romare 2003b, 41. Kursivoinnit minun.) 
 
Tieteidenvälisyys on jungilaisessa ja postjungilaisessa estetiikassa erityisen tärkeää. 
C. G. Jung and the Humanities. Towards a Hermeneutics of Culture -teos (1990) on 
syntynyt New Yorkissa sikäläisen Jung-säätiön ja Hofstran yliopiston vuonna 1986 
sponsoroiman tieteidenvälisen ja kansainvälisen ”C. G. Jung and the Humanities” -
konferenssin seurauksena ja sisältää muun muassa arkkitehtuuria, tanssia ja 
kirjallisuutta enemmän tai vähemmän jungilaisista näkökulmista tarkastelevia lukuja. 
Tästä kokoomateoksesta löytyy myös kaksi kuvataidetta ja Jungia tieteellisesti 
käsittelevää lukua.10  
”Meaning in Art” -luvun ensimmäisessä lauseessa jungilainen 
analyytikko Stephen A. Martin toteaa, ettei Jungille itselleen ollut väliä sillä, onko 
kyseessä taiteilijan tuotos vai jokin muu kuva (Barnaby et al 1990, 174).11 Martin 
päätyy siihen lopputulokseen, että taideteoksessa yhdistyvät kulttuuri, taiteilija sekä 
”arkkityyppinen energia”, joka vaikuttaa molempiin edellä mainittuihin (ibid., 183).  
Terree Grabenhorst-Randall tuo ”Jung and Abstract Expressionism” -
esseessään esille, että jungilainen ajattelu on vaikuttanut abstraktin ekspressionismin 
kehitykseen, mutta kyseessä ei ole formaalisten yhteyksien löytämisen mahdollisuus. 
Kyse on enemmän Jungin ”kollektiivisen tiedostamattoman” käsitteestä ja halusta 
luoda jotain yhteistä, myyttistä, myös primitiivistä ja yksinkertaista, kuten 
vanhimmat tunnetut inhimilliset symbolit (Barnaby et al 1990, 185–186).  
                                                 
10
 Konferenssin tieteidenvälisyydestä kertoo esimerkiksi se, että toinen sen tuloksena syntyneen niteen 
toimittajista, Pellegrino D’Acierno, on muun muassa Columbia University Graduate School of 
Architecturen professori. 
11
 Tohtori Stephen A. Martin on nykyään Philemon säätiön puheenjohtaja. Säätiö on perustettu 
vuonna 2003 edistämään Jungin julkaisemattomien kirjoitusten julkaisua.  
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Esimerkiksi Jackson Pollock kävi jungilaisessa terapiassa ja totesi 
olevansa jungilainen taiteilija. Grabenhorst-Randall mainitsee Pollockin Circle -
maalauksen (n. 1938–1941) olevan klassinen esimerkki mandalasta. (Barnaby et al 
1990, 192–194.) Jung kuitenkin antaa ymmärtää, ettei aitoja mandaloita voi luoda 
intentionaalisesti (Jung 1976b, 413–414; Jung 1990b, 389–390). Mandala on hindiä 
ja tarkoittaa kehää. Mandala on eräänlainen rituaalinen geometrinen väline ja 
diagrammi. Mandaloita esiintyy eri puolilla itämaita ja ne ovat aina keskittymisen ja 
mietiskelyn apuvälineitä. Piirretyssä, maalatussa (tai on tavattu jopa kolmiulotteisia 
mandaloita) yhdistyy yksilön vapaa ilmaisu perinteiseen mandala-ideaan, eikä 
yksikään mandala ole näin samanlainen. (Cirlot 2001, 199–203.)12 Mandala-
kuvioihin palaan vielä luvussa kaksi. 
 Edellä mainitun kokoomateoksen esipuheessa Karin Barnaby ja 
Pellegrino D’Acierno toteavat Jungin kehittäneen ”tulkinnallisen metodologian” 
analyyttisen psykologiansa yhteydessä, jota he kutsuvat lainausmerkeissä 
”hermeneutiikaksi”. Jungin hermeneutiikka liittyy erityisesti ”symboliin” ja 
jungilaisen hermeneutiikan tehtävänä ei ole niinkään päätyä johonkin tiettyyn 
sidottuun merkitykseen vaan saada aluilleen monimerkityksellinen prosessi. 
Jungilainen hermeneutiikka etsii joustavasti erilaisia tulkinnan mahdollisuuksia, avaa 
paralleeleja suhteessa merkitykseen. (Barnaby et al 1990, xvi–xvii.) Edellinen ei 
tarkoita sattumanvaraisia tulkinnallisia heittoja. Avaan jungilaisen tulkinnan 
mahdollisuuksia tässä työssä ja lopuksi osoitan omalla tavallani, postjungilaisella 
amplifikaatiollani nykytaideteoksesta, mitä edellinen jungilainen hermeneutiikka voi 
tarkoittaa.  
Hyvin usein edeltävässä tutkimuksessa on sovellettu Jungin teorian 
luovuus-aspekteja sekä feminiinisen aspektien korostusta, kuten anima-käsitettä. 
Esimerkiksi edellä mainittu Neumann yhdistää edelliset näkökulmat tarkastellessaan 
(lähinnä) Henry Mooren modernistisia veistoksia (ks. Neumann 1985). Muiden 
                                                 
12
 Biedermannin Suuri symbolikirja -hakuteoksen mukaan mandaloita on käytetty mietiskelyapuna eri 
kulttuureissa, erityisesti indo-buddhalaisuudessa ja Tiibetin laamalaisuudessa. Mandala on kuviona 
maaginen ja sanskriitin sana mandala tarkoittaa ympyrää. Mandala-kuviot on useimmiten piirretty tai 
maalattu, mutta myös arkkitehtonisina ratkaisuina on käytetty mandala-muotoja. Mandalat vertautuvat 
kosmogrammeihin eli maailmanjärjestykseen, sen vertauskuvina. Niiden taustalla on monesti neljän 
alkuaineen käsitys, jonka vuoksi neliömuodot ympyrän lisäksi määrittävät mandaloiden muotoja. Sekä 
mandalan että niiden ääressä pohtivan tavoite on jonkinlainen keskuksen tavoittelu ja keskittyminen. 
Mandala-kuvion keskellä ovat oppisuuntia ja vihkimyksen asteita kuvaavat symboliset kuviot. Myös 
alkemian vertauskuvat voivat muistuttaa usein mandaloita, vaikkei historiallista kytköstä aasialaisiin 
aiempiin mandaloihin ole. (Biedermann 1996, 215–216.) 
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edeltävien taiteen tarkastelusovellusten tavoin Neumann keskittyy Moore-
tarkastelussaan henkilöpsykologiaan hyvin paljon nojautuessaan henkilöhistorian 
lisäksi siihen, mitä Moore on itse sanonut (esim. ibid., 22–26; 93–96). 
Edellinen on sinänsä relevantti lähestymistapa. Se ei kuitenkaan ole 
enää innovatiivinen eikä tämän tutkielman sovelluspäämäärän kannalta 
käyttökelpoinen. Myös tämän työn kannalta on kuitenkin tärkeää, että Neumann 
ottaa esille sen, kuinka Zeitgeist voi ilmetä taiteen sisällön ja muodon kautta, että 
uusi sisältö liittyy uuteen muotoon ja kuinka tätä voi tarkastella jungilaisesta 
perpektiivistä. Arkkityyppinen näkökulma paljastuu vain aikansa kulttuurin 
kontekstista käsin. (Neumann 1985, 4-6; 194–196.)  
En voi kaikkia jungilaisia käsitteitä tämän kirjoituksen puitteissa 
esitellä, joten pitäydyn olennaisissa. Muun muassa arkkityyppi- ja anima-käsitteet 
esittelen muiden tämän työn kannalta tärkeiden jungilaisten käsitteiden ohella 
toisessa luvussa. Olennaista symboli-käsitettä käsittelen kolmannessa luvussa. 
Eräänlaiseen Zeitgeist-aspektiin, taiteen yhteisölliseen kokemiseen tässä ajassa, 
palaan erityisesti tutkielman loppupäässä. Seuraavaksi esittelen suomalaista 
tutkimuspohjaa postjungilaisen estetiikan soveltamiselle nykykuvataiteen tulkintaan. 
 
 
1.2. Suomalaiset Jungin teorian sovellukset 
 
Psykologi-filosofi Lauri Rauhala (s. 1914) on niitä harvoja suomalaisia, jotka ovat 
tarkastelleet Jungia myös filosofisesti ja perusteellisemmin, Rauhala tarkemmin 
fenomenologisesti (muttei taiteen tutkimuksellisesti). Jo kuusikymmentäluvulla, 
esimerkiksi Intentionality and the Problem of the Unconscious (1969) -
tutkimuksessaan Rauhala käsitteli muun muassa Jungin arkkityyppi-käsitteen 
kokemuksellista ja fenomenologista puolta (Rauhala 1969, 104–109).13  
Jos kehitystä halutaan seurata, myös jungilainen näkökulma on otettava 
rikkaammin käyttöön. Myös psykologian kentällä Suomi tulee jungilaisuuden 
suhteen niin sanotusti jälkijunassa. Kun muualla Euroopassa jungilainen analyysi on 
terapiavaihtoehto muiden rinnalla, Suomessa asuu vain yksi Sveitsissä Jung-
instituutissa koulutuksensa saanut suomalainen jungilainen analyytikko, Lars 
                                                 
13
 Rauhala on kirjoittanut Jungin teoriasta paljon myös suomeksi. 
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Ehnberg. Sveitsissä asuvan suomalaisen psykologin ja jungilaisen analyytikon Kaj 
Noschiksen ajatuksia Jungin symbolista käsittelen myöhemmin. 
Ehnbergin mukaan siinä, missä esimerkiksi sosiaalipsykologia soveltuu 
käsittelemään muun muassa ympäristön, yhteisön, perheen ja ryhmien suhteita, 
freudilainen psykoanalyysi soveltuu parhaiten ”minän” (eli ”egon”) ja ”alitajunnan” 
väliseen tutkimukseen, kun taas Jungin analyyttinen psykologia tutkii asioita 
”alitajunnan” alla liittyen ”kollektiivisen tiedostamattomaan” ja keskittyy 
tiedostamattoman rikkauksien ja universaalien tutkimiseen. (Ehnberg 2006a.) 
Eroavaisuuksia Freudin ja Jungin ajattelun välillä on tutkittu paljon. Nämä erot eivät 
ole tämän tutkimuksen kannalta olennaisia, enkä ota niihin tässä kantaa joitain 
poikkeusmainintoja lukuun ottamatta. 
Petteri Pietikäinen käsittelee Jungin ajattelua historian perspektiivistä 
esimerkiksi väitöskirjassaan Jung and the Psychology of Symbolic Forms (1999). 
Hän analysoi Jungin ”tieteidenvälisen psykologian” kehitystä ja kontekstia 
(Pietikäinen 1999, 13). Pietikäinen kuvailee tutkimuksessaan Jungin ”symbolisten 
muotojen psykologiaa” historian, myyttien, moraalisuuden tai etiikan ja niin kutsutun 
primitiivisen psykologian kautta. Nämä näkökulmat ovat hänen mielestään riittäviä 
ja hän toteaa, että ”uskonnon ja taiteen mukaan lukeminen vain rasittaisi tutkimustani 
tarpeettomasti”. Pietikäinen toteaa myös, että ”niille, jotka ovat kiinnostuneita Jungin 
uskonto-näkemyksistä, on tarjolla lukuisia tutkimuksia”. (Pietikäinen 1999, 15.) Näin 
ei ole kuitenkaan taidenäkemysten suhteen. 
Suomalainen koulutuspsykoanalyytikko ja taidepsykoterapeutti Liisa 
Wahlbeck on pohtinut jonkin verran suomeksi jungilaisen analyysin ja Jungin 
ajattelun kuvallisuutta (ks. Wahlbeck 2007, 20–21, 27–32, 34, 37–38).  Hän on myös 
tarkastellut esimerkiksi psykoterapian muutosprosessia 1500-luvun alkemististen 
kuvien kautta (Wahlbeck 2008, 218–231). Mainitsen hänet, koska hän kuuluu niihin 
harvoihin, jotka ovat pohtineet Jungin teorian kautta kuvia suomeksi, vaikka 
terapeutin näkökulmasta tehdyt alkemistiset satoja vuosia vanhojen kuvien 
tarkastelut eivät ole tämän työn kannalta syvemmin sovelluskelpoisia. Perinteinen 
kuvasymboliikka tulee olemaan sovelluksessani vain metodologisena taustana ja 
tarkastelen taideteosta taiteen tutkimuksen ja estetiikan taidefilosofisesta 
näkökulmasta, en historiallisesta tai terapeuttisesta.  
Ehnbergin mukaan Jung-teoria on alkanut vallata alaa myös Suomessa 
ja jungilaisia käsitteitä on alettu käyttää useammin (Ehnberg 1992). Joitain 
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poikkeuksia lukuun ottamatta jungilaisten ajatusten soveltaminen on Suomessa 
jäänyt pitkälti käsitteiden summittaiseen käyttöön. Jungiin tai jungilaisiin sekä 
esimerkiksi arkkityyppi-käsitteeseen viitataan välillä suomenkielisessä eri alojen 
tutkimuksessa, mutta viittausta ei usein sen kummemmin avata tai perustella.14  
Esiintyy myös väärinymmärryksiä ”arkkityypin” käsitteen käytössä, kuten Taiteen 
sanakirjan (2000) arkkityyppi-kohdassa, jossa viitataan Jungiin ja samastetaan 
arkkityyppi-käsite virheellisesti alkukuvaan (ibid., 34). Otin yhteyttä kirjoittajiin 
selvittääkseni taustan maininnoille, mutta tuloksetta.15 Suomenkielisistä 
hakuteoksista voi löytää myös ”myyttikritiikin”, kirjallisuuden tutkimuksen 
suuntauksen, joka on syntynyt lähinnä Jungin analyyttisen psykologian ja James 
Frazerin myyttiteorian pohjalta (ks. esim. Honkala 2000, 156).16 Kun itse 
myöhemmin käytän alkukuva-sanaa kuvataiteen tulkinnan yhteydessä, en tarkoita 
sillä arkkityypin synonyymiä. Jungin teoriassa tai sen sovelluksissa arkkityyppi ei ole 
synonyymi arkkityypin kuvallisille ilmauksille. Palaan tähän vaikeasti 
ymmärrettävään asiaan erityisesti toisessa luvussa. 
Taidehistorioitsija Altti Kuusamo ei katso ”Jungin arkkityyppisten 
kuvien teoria[n]”, soveltuvan ”taiteen historian tutkimukselliseksi lähestymistavaksi” 
(Kuusamo 1987, 19, 31). Ottamatta edelliseen sen enempää tässä työssä kantaa, 
totean tarkastelevani postjungilaisen näkökulman soveltuvuutta nykytaiteen 
tulkintaan, en vanhempaan kuvataiteeseen. Mainitsen Kuusamon, koska hänen 
kommenttinsa kaksikymmentä vuotta sitten kuvastavat mielestäni hyvin myös 
nykyhetken jungilaisen kuvataiteen tutkimuksen tilannetta. 
                                                 
14
 Tällaisesta viittauksesta esimerkki: Anu Mustonen esittelee ”etologista” (tarkoittaen ilmeisesti 
hyvinvointitutkimuksellista) estetiikkaa, jonka mukaan synnynnäiset biologiset kehykset määräävät 
havainnon vaikutuksen. Ihminen etsii luonnostaan säännönmukaisuuksia ja skeemoja näkemästään 
kuvallisesta informaatiosta ja hahmottamista avittaa etologien ”ideaalimalli”, joka vertautuu Mustosen 
mukaan jungilaisiin ”arkkityyppeihin”. Mediasisältöjen kiehtovuutta ja lumovoimaa voidaan 
Mustosen mukaan selittää niiden sisältämien kuvallisten tunteita puhuttelevien ”symboleiden” kautta, 
joita käytämme sekä tietoisesti että tiedostamatta. (Mustonen 2000: 135–153.) 
15
 Olin sähköpostitse yhteydessä Liisa Laajokeen, joka ohjasi minut suoraan ottamaan yhteyttä Riitta 
Konttiseen (Laajoki 2007). Konttinen puolestaan suositteli minua ottamaan yhteyttä Riikka Steweniin 
Kuvataide-akatemian puolella (Konttinen 2007). Stewen totesi jotain jungilaista taiteen tutkimusta 
olevan, taiteilijoiden palaavan aiheeseen aina välillä ja että usein psykoanalyyttinen ja jungilainen 
tutkimus sekoitetaan (Stewen 2007). Kukaan edellisistä ei määritellyt mitään lähteitä sanakirjan 
kohtien taustaksi. Samaisessa hakuteoksessa sekoitetaan freudilainen ”psykoanalyyttinen taiteen 
tulkinta” Jungin teoriaan, vaikka ne eivät ole sama asia ja todetaan, että ”[p]sykoanalyyttisessä 
tulkinnassa on hyödynnetty myös Jungin arkkityyppejä” (Konttinen-Laajoki 2003, 350–351). Nämä 
ovat Suomessa tyypillisiä väärinkäsityksiä. 
16
 Myös Kirjallisuuden sanakirja -teoksessa (2003) samastetaan virheellisesti Jungin arkkityyppi 
kuvaan. Teoksessa käytetään myös virheellisesti ”arkkityypille” synonyyminä selitystä ”[a]lkukuva, 
yhteisesti peritty mielikuva”. (Hosiaisluoma 2003, 70.) 
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 Toisaalta Kuusamo kirjoittaa Jungin päätyneen ”arkkityyppisissä 
kuvissaan hyvin yleiselle tasolle”, mutta toisaalta väittää, että jos ”redusoimme 
kuvan ’arkkityyppiseksi’, ymmärrämme varmasti vähän kuvan kulttuurisesti 
rikkaasta ja aikaan sidotusta sisällöstä (ja muodoista)” (Kuusamo 1987, 30–31). 
Käsittääkseni yleinen ja redusoitu eivät merkitse samaa. Selvitän tässä tutkimuksessa 
mikä on jungilainen arkkityyppi ja millä tavoin sen ilmentymiä voidaan tutkia 
redusoimatta tai yleistämättä perusteettomasti. 
Suomessa jungilainen kuvataiteen tutkimus on siis käytännössä hyvin 
pienimuotoista ja yleisellä tasolla pysyvää, mikä osaltaan kertoo siitä, että oletetaan 
kysymyksessä olevan jonkinlaisen redusoivan lähestymistavan. Ilmeisesti oletetaan, 
että jungilaisessa tai postjungilaisessa tulkinnassa kyse on pelkästään Jungin 
arkkityyppi-käsitteestä tai peräti vain arkkityyppi-sanan käytöstä. Kun jungilaisia 
käsitteitä mainitaan suomalaisen taiteen tutkimuksen piirissä, ne mainitaan kuin 
itsestäänselvyyksinä, myös alan hakuteoksissa. Käytännössä jungilaisten käsitteiden 
merkityksiin ei kuitenkaan usein ole perehdytty. Esimerkiksi arkkityyppi-käsite on 
useimmiten ymmärretty väärin, kuten edellä otin esille. Huomautan myös, ettei 
arkkityyppi-käsitteellä tässä kontekstissa ole samaa merkityssisältöä kuin 
puhekielessä.17 Jungilaisesta näkökulmasta taide on toki ”arkkityyppistä”, muttei 
vain sitä, eikä pelkästään se, että todetaan ylimalkaisesti jungilaisen tutkimuksen 
olevan jotain ”arkkityyppistä” selitä jungilaista näkökulmaa taiteeseen. Myös työni 
lopun postjungilaisen nykytaidetulkinnan kautta tulee ilmi, ettei kyse ole vain 
arkkityyppi-käsitteestä. 
Varsinainen jungilainen tai postjungilainen kuvataidetutkimus rajoittuu 
Suomessa lähinnä joihinkin pro gradu -töihin. Harvat jungilaisen estetiikan 
väitöskirjat ovat yleensä kirjallisuuden tutkimuksen ja tulkinnan alalta, mutta niiden 
joitakin aspekteja voi kuvataiteen tutkimukseen mahdollisesti osin soveltaa. Heidi 
Strengellin väitöskirja You Can’t Kill the Goddess: Female Archetypes in Vonnegut, 
Irving, and King Stories (2004) edustaa kansallista uudempaa jungilaista 
taiteentutkimusta, mutta sovelluskohteena on kirjallisuus ja alana kasvatustiede. 
Strengell käyttää ”metodinaan” Jungin arkkityyppiteoriaa ja käsittelee valitsemiensa 
kirjailijoiden naishahmoja Jungin anima-arkkityypin kautta. Strengellin 
                                                 
17
 Vrt. esim. sanan estetiikka käyttö versus se yliopistoaineena. Myös Jungin introversio- ja 
ekstraversio-käsitteet ovat alkaneet jo kauan sitten elää omaa elämäänsä arjen epätieteellisissä 
diskursseissa. Ks. ed. myös viite 6. 
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primäärilähteitä ovat kaunokirjalliset teokset, kun taas sekundaarilähteistä vain kaksi 
liittyy Jungiin ja toinen niistä on Jungin teos. Tämä kertoo varsinaisen jungilaisuuden 
epäkorostuneisuudesta myös tässä suomalaisessa sovelluksessa.18 
 Tämän työn kannalta merkittävä suomalaisen kirjoittama lähde on 
naistutkimusta sekä kirjallisuuden tutkimusta edustavan Kaarina Kailon väitöskirja 
The short fiction of Gerard de Nerval and Nathaniel Hawthorne: A study in post-
Jungian aesthetics vuodelta 1990. Kailo väitteli Toronton yliopistossa Kanadassa ja 
asuu nykyään taas synnyinmaassaan Suomessa. Tutkimuksessaan Kailo muun 
muassa käsittelee lukijan reaktiota, luovuutta (vrt. ed. mainittu luovuus-painotus 
jungilaisessa taiteen tutkimuksessa) ja kulttuuria. Kailo ei käsittele työssään 
freudilaista ja jungilaista lähestymistapaa täysin vastakkaisina ja myös vertailee 
jungilaista ja freudilaista lähestymistapaa keskenään. Kailo käyttää kirjallisuutta 
tutkiessaan metodina postjungilaista estetiikkaa, mutta eri näkökulmasta kuin minä. 
Hän esimerkiksi keskittyy kirjailijan henkilöhistoriaan toisin kuin itse aion tehdä. 
Kailo on hyvin perehtynyt Jungin teoriaan ja on itse postjungilaisesti tulkinnut Jungia 
ja kehittänyt kirjallisuustulkintaa lukijakeskeisesti. (Kailo 1990, 295–298.)  
Kailo soveltaa väitöskirjassaan Jungin ”aktiivista kuvittelua” kirjallisiin 
tarinoihin.19 Hän korostaa feminiinisiä aspekteja, jotka freudilaiset hänen mukaansa 
jättävät lähes huomiotta. Kailo yrittää hälventää sitä mystisyyttä joka myös 
jungilaisen symbolikäsityksen ympärillä vallitsee. Hän korostaa sitä, kuinka Jungin 
teorian taidekäsitys jättää tulkinnalle avoimia mahdollisuuksia, eikä ole dogmaattista, 
tiettyihin merkityksiin ja sääntöihin sidottua. (Kailo 1990, 305.) Psyyken todellisuus 
on yksilöllistä, mutta postjungilainen taiteen tulkinta ei ole subjektiivista hölynpölyä. 
Kailon mukaan ne, joilla ei ole mielikuvitusta helposti samastavat hallusinaation ja 
                                                 
18
 Esimerkiksi Tampereen yliopiston taideaineisen laitoksella Iiris Kuusinen on tehnyt vuonna 2008 
väitöskirjan aiheesta Naisen yksilöityminen suomalaisessa kirjallisuudessa 1950-luvulta lähtien. 
Väitöskirjan nimen sana ”yksilöityminen” viittaa jungilaiseen individuaatioon (ks. luku 2.). 
Suomalaisten taiteen tutkimussovellusten vähyydestä ja aihetta sivuavien pro gradu -töiden 
lisääntyneestä määrästä johtuen mainitsen, että esimerkiksi Anna Kaiku on tehnyt Tampereen 
yliopiston taideaineiden laitokselle pääaineenaan suomen kirjallisuus vuonna 2006 pro gradu -
tutkielman aiheesta ”Mikä ihmisestä voi tulla? Hannele Huovin romaanin Lasiaurinko tarkastelua 
myyttinäkökulmasta”. Veera Häkkisen ”Ihmisen jälkiä todellisuudessa – Psyykkisen ja materiaalisen 
tason yhteenkietoutuminen David Lynchin elokuvissa Lost Highway ja Mulholland Drive” -pro 
gradussa (2005) Turun yliopiston mediatutkimukseen on käytetty Jungia sekä hänen arkkityyppi-, 
kollektiivinen tiedostamaton- ja synkronisiteetti-käsitteitään (katso termiselitykset johdannossa ja 
luvuissa kaksi ja kolme) elokuvan sisäisen todellisuuden termiapuvälineinä. Lisäksi 
sankaritulkinnoissa ja myyttitutkimuksessa Jung on käytetty lähde kansainvälisesti, jonkin verran 
myös Suomessa, ainakin gradu-puolella esimerkiksi Tommi Lehtosen pro gradu -työssä: ”Suomalaiset 
antisankarit. Suomalaisuusdiskurssi kolmessa 1980-luvun elokuvassa” (2007), joka on tehty Helsingin 
yliopiston kulttuurien tutkimuksen laitoksella folkloristiikan aineessa. 
19
 Ks. jungilaisesta ”aktiivisen kuvittelun” käsitteestä luvussa 1.1. ed. 
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mielikuvituksen, vaikka ne eivät ole synonyymejä. Kailo korostaa, ettei 
kausaliteeteillä ole paljoakaan sijaa taiteen tulkinnassa ja kirjallisuuskritiikissä tulisi 
keskittyä merkityksellisyyteen kausaalisuuden sijaan. (Ibid., 312.) Sama koskee 
mielestäni nykykuvataiteen tulkintaa. Kailon mukaan niin sanottujen 
psykoanalyyttisten näkökulmien tulkitsevuus pitää hyväksyä (ibid., 303). 
Esimerkiksi Nervalin kirjallisessa tuotannossa tulee esille, että taide tuo merkityksen 
elämään (ibid., 297).20 Käsittelen myös jungilaista ”merkityksellisyyden” tärkeyttä 
useammassa kohtaa tutkimustani. 
Suomalaisen Jung-tutkimuksen suppeus on suurimpia motivaattoreita 
tälle suomenkieliselle tutkielmalle. Perustellakseni tätä suppeutta olen maininnut 
esimerkinomaisesti useampia suomalaisia aihettani sivuavia tutkimuksia, joihin 
sisältyy myös pro gradu -tason töitä (ks. myös ed. viite 18). Esimerkiksi 
taidekasvatuksen puolelta löytyy Sinikka Kulmalan pro gradu -tason tutkimus ”Frida 
Kahlon myyttiset kuvat jungilaisessa valossa” (1997). Kulmala assosioi erilaisia 
myyttisiä näkökulmia Kahlon teoksista. Vain ”assosioimalla” ei synny kuitenkaan 
validia sovelluspohjaa taiteen tulkintateorialle.21 Kulmala keskittyy 
myyttipainotuksestaan huolimatta henkilökeskeiseen psykologiaan (kuten Kahlon 
elämäkertatietojen esittelyyn) ja tähänastiselle jungilaiselle kuvataiteen tutkimukselle 
tyypillisesti modernistisen taiteilijan teosten tulkintaan.22 Otin esille Kulmalan 
lopputyön näistä kommenteistani huolimatta, koska se sisältää nimenomaan 
jungilaista kuvataiteen tulkintaa. Jo tämä Suomessa käsittääkseni harvinaista ja 
kertoo paljon suomalaisen jungilaisen taiteen tutkimuksen tilasta.  
 
 
2. Jungin teorian arkkityyppi-käsite ja kuvallisuus 
 
Jungilaisen näkemyksen mukaan psyyke mieltää asioita ”kuvallisesti” (imagistically) 
(Samuels et al 1992, 93). Jungin teorian kuva-näkemyksen syntyä on vaikea 
                                                 
20
 Kailo kirjoittaa myös Jungin fenomenologisista periaatteista (Kailo 1990, 304). Suomessa myös 
Rauhala on tarkastellut Jungia fenomenologisesti. Ulkomailla fenomenologi Heideggerista ja Jungista 
on väitellyt japanilainen Toshio Kawai (ks. Kawai 1988).  
21
 Jungilaisessa ajattelussa assosiointi ei ole vain freudilaista ”vapaata assosiaatiota”. Jung kehitteli 
uransa alkuvaiheessa assosiaatiotestejä, jotka vaikuttivat Jungin arkkityyppi-teorian muodostumiseen. 
Jungilaisessa analyysissä assosiointia voidaan laajentaa ”amplifikaatiolla” (Samuels et al 1992, 28–
29). Amplifikaatio-menetelmään palaan tarkemmin luvussa 4. 
22
 Sinänsä mielenkiintoisessa gradussa ei suomalaiselle Jung-tutkimukselle tyypillisesti ole syvällisesti 
perehdytty Jungiin vaan käytetty suppeasti sekundaarilähteitä. 
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määritellä. Voi olla, että kuviin keskittyminen kuuluu enemmän postjungilaisuuteen 
kuin jungilaisuuteen. Jungin kirjoituksia tarkasteltaessa on kuitenkin selvää, että 
kuva liittyy voimakkaasti symboli-käsitteeseen, mutta ”kuva” (image) on enemmän 
kuin sen ”symboliset komponentit”. Sitä, että psyyke toimii ”kuvallisesti” eikä 
”tieteellisesti” pidetään yhtenä Jungin suurimmista tutkimustuloksista. (Ibid., 71–73.) 
Yleisesti ottaen Jungin teoria on kuvallisempi kuin esimerkiksi Freudin. 
Hän korosti kielellisyyttä kuvallisuuden jäädessä sivuun ja pidättäytyi loogisessa 
tieteellisyydessä. Vaikka kieli oli myös Jungille tärkeää, kuvallisuus oli luonnollinen 
osa sekä hänen henkilökohtaista elämäänsä että teoriaansa. Kuvallisuus liittyy muun 
muassa myyttiseen ja mystiseen, alueisiin joista Jung oli Freudin varoituksista 
huolimatta kiinnostunut. (Wahlbeck 2007, 34.) Myytit ovat hyvin visuaalisia, niitä ei 
voi redusoida kieleen, vaikka kielellä niitä voi kuvata. Kieli ei ole subjekti tai 
entiteetti, eikä puheella tai kielellä ole itsessään merkitystä annettuna, vaan me 
päätämme koodin. Ihminen itse päättää tai antaa merkitykset ja ymmärtää. Jos kieli 
kuvaisi kaiken, emme tarvitsisi muita ilmaisumuotoja, kuten kuvataidetta. Kieli on 
sopimukseen perustuvaa, tietoiseen sellaiseen, se ei anna tilaa mysteerille toisin kuin 
kuva. 
Jungilaisesta näkökulmasta voi perustellusti kritisoida merkitysten 
redusoimista kieleen ja kuvien merkitystä korostaa. Mielestäni merkityksiä ei voida 
tyhjentävästi palauttaa kieleen, vaikka kielen avulla merkityksiä pyrimme 
ilmaisemaan ja tietoisesti kehittämään. Kieli muuntaa merkitystä jaettavaksi 
kielelliseksi koodiksi, mutta kieli ei ole absoluutti. Jotkut merkitykset voidaan 
kielellistää, muttei kaikkia. Kokemuksellisuus ei redusoidu kieleen, vaikka 
kokemuksista kerrotaan tarinoita. 
Kuva on oma kommunikaatiomuotonsa, kieli ja kuva eivät ole 
verrattavissa toisiinsa. Sen sijaan yhdessä käytettyinä teksti ja kuva voivat olla 
tehokkaita. Nähdäkseni on ymmärrettävää, ettei taiteilija aina voi tai halua sanallistaa 
teoksiensa merkitystä itselleenkään – ja sitä on turha vaatia. Nykytaidekritiikin tilaa 
en tämän työn puitteissa voi käsitellä, mutta usein se pohjautuu (joitain poikkeuksia 
lukuun ottamatta) liikaa taiteilijan intentioihin niin kuin ne on ilmaistu 
pressitiedotteessa. Se ei ole kritiikkiä. Enkä tarkoita kritiikillä haukkumista tai 
pelkästään negatiivista arvostelua, vaikka niin kritiikki Suomessa usein 
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ymmärretään.23 Kritiikin sanakirjamääritelmä on kaksinainen: ”Kritiikki (kreik. 
kritike [tekhne] = arvostelu [taito]), tarkastelu, arvostelu, punnitseva tutkimus” 
(Hendell-Auterinen/Jääskeläinen 1960, 351). Taidekritiikin pitäisi olla edellistä, ei 
toistoa tai puhdasta markkinointia. Mayon mukaan jungilaisen ”kriitikon” tehtävä on 
selittää kollektiivisen tiedostamattoman kuvaston ”spektaakkelia” (Mayo 1995, 115–
116). 
Kun terapeuttina toimiva jungilainen analyytikko keskustelee potilaan 
kanssa esimerkiksi unista, se tapahtuu sanojen kautta, joka on Romaren mukaan 
aivan eri asia, kuin nähdä kuva suoraan. Romaren mukaan kuvat ja symbolit ovat 
keskeisiä jungilaisuudessa. Kuvat koskettavat arkkityyppisiä lakeja ja ihmisille 
yhteisiä kuvioita nousee esille. ”Symboli” ei kuulu vain taiteilijalle, joka on sen 
tehnyt vaan vaikuttaa myös muihin. (Romare, 2005.) Juuri tähän puoleen, siihen 
kuinka symbolit taiteessa vaikuttavat muihin, katsojiin, ja mitä kautta, pitäisi 
mielestäni postjungilaisen estetiikan keskittyä. Taiteilijan psyyken käsittely kuuluu 
psykologian alaan ja taiteilijaelämäkerrat taidehistorioitsijoiden talletettaviksi. 
Taiteella on jungilaisesta näkökulmasta eri merkitys kuin Freudin 
psykopatologinen. Ehnbergin mukaan Freudin kausaalinen redusoiva näkemys ei voi 
ylittää henkilökohtaista tasoa eli esimerkiksi unisymboleista ei saada irti freudilaisen 
näkemyksen kautta kollektiivista näkökulmaa, joka on Ehnbergin mukaan puute 
Freudin teoriassa. (Ehnberg 2006a.) Freudilainen näkemys pyrkii tulkitsemaan 
taideteosta yleisen psykoanalyyttisen teoriansa kautta, biografisesti (Philipson 1963, 
162). Sekä Freud että Jung käsittelevät taideteoksia teoreettisesta esteetikon 
näkökulmasta liian yksinkertaistetusti (ibid., 167). Molemmat myös jättävät itse 
taideteoksen pohtimisen esteetikoille (ibid., 164–165). Freud painotti esimerkiksi 
”Leonardo da Vincin lapsuudenmuisto” (1995) -kirjoituksessaan henkilökeskeistä 
psykologiaa. Nimenomaan henkilökeskeisyyden poissaolo erottaa voimakkaimmin 
minun ja psykologisesti suuntautuneen lähtökohdat ja käsittelytavan jungilaisella 
tutkimuskentällä.  
Estetiikan tieteellisessä jungilaisuuden kontekstissa, siinä laajuudessa 
kuin sellaisesta voidaan puhua, on keskitytty pohtimaan varsinkin taiteellisen 
luovuuden taustatekijöitä (ks. ed. luku), mutta selityksiä taideteoksen rakenteelle ei 
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 Sivistyssanakirjan mukaan ”kritisoida” tarkoittaa ”arvostella, antaa tavallisesti kielteistä palautetta, 
moittia, ruotia, repostella” ja ”kritiikki 1 arviointi, tarkastelu, lausunto 2 moite, syytös, kielteinen 
arvostelu” (Nurmi et al 1998, 228). 
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ole pystytty tarjoamaan. Jungilaisen estetiikan soveltaminen postjungilaisena 
välineenä nykykuvataiteen tulkintaan on kuitenkin mahdollista ja tulkittaessa teosta 
sen rakenteellisia aspekteja luonnollisesti selvitetään. Kyseessä ei kuitenkaan ole 
mikään yksiselitteinen ”symbolikieli” vaan merkitykset muuntuvat yhteiskunnallisen 
ja yhteisöllisen kontekstin puitteissa. 
Jungin mukaan taiteen kentällä vain taiteellinen luomisprosessi voi olla 
psykologisten tutkimusten kohde, mutta ei taiteen varsinainen luonne, kun taas 
”kysymystä siitä, mitä taide on itsessään [...] tulee lähestyä estetiikan puolelta” (Jung 
1971a, 75; Jung 2001, 76. Jung käsittelee tässä kirjallisuutta.) Myöhemmin Jung on 
tarkentanut, että psykologisen psyyken tutkimuksen tulisi tarjota selitys taideteoksen 
rakenteelle, ”ja toisaalta paljastaa niitä tekijöitä, jotka tekevät henkilöstä taiteellisesti 
luovan”. Jung korostaa tarjoavansa vain alustavia näkökulmia ja pysyvänsä poissa 
esteetikon alueelta. Hänen mielestään taideteosta ei voi tyhjentävästi selittää 
henkilökeskeisen psykologian kautta, vaikka joitain sen aspekteja voikin niin 
selventää. (Jung 1971a, 98–99; Jung 2001, 100–101. Myös tässä kohdassa Jung 
käsittelee kirjallisuutta.) Jungilaisesta näkökulmasta taideteoksen rakenne voisi olla 
”arkkityyppinen”. Se tapa, miten arkkityyppi per se tulee esille kuvissa, muttei 
suoraan, on potentiaalinen, aivan kuten luonnossa tavataan kristallityyppisiä 




2.1. Arkkityypit ja kollektiivinen tiedostamaton 
 
Jungin psykiatrian väitöskirja vuonna 1902 tutki okkultistisia ilmiöitä ja vuonna 
1904 julkaistiin Jungin tulokset assosiaatiokokeista, joiden kautta tuli esille tietoista 
minää syvemmälle menevä.24 Tietoisen järjen ohella näyttäytyi tiedostamattoman 
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 En tässä koe tarpeelliseksi käydä Jungin väitöstä tai tekstejä assosiaatiokokeista tarkemmin läpi. 
Jungin väitös on ensimmäinen teksti Jungin koottujen ensimmäisessä niteessä ja koko toinen koottu 
on omistettu mm. assosiaatiokokeille. (Ks. esim. Jung 1970 ja 1973b.) Jungin skitsofreniapotilaiden 
kanssa käyttämä sovellus sana-assosiaatiotestistä on alun perin Sir Francis Galtonin älykkyystyyppien 
erottelutesti. Tutkimustilanteessa hitaasti ääneen luettuihin sanoihin tulee vastata ensimmäisellä 
mielleyhtymäsanalla. Vastaukset ja vastausaika otetaan ylös. Jung huomasi selittämättömiä viiveitä 
vastattaessa ja lisäsi eräänlaisen tunneindikaattorin kysymällä ”miksi”, jos vastaus kesti. Viivettä ei 
kysyttäessä osattu selittää, mutta lisäkysymykset paljastivat tunneperäisiä kokemuksia liittyen 
esimerkiksi sanaan ”hevonen”. Käytännössä testi soveltui siis paremmin tunnevaikutusten kuin 
älykkyyden tutkimukseen. Jung kuvasi käyrillä vastausaika- ja tunnevaihteluita sekä vastaavuuksia 
niiden välillä. (Bennet 1968, 16–17.) 
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”järjen” toiminta järjestelmällisesti. Ihmisten reaktiot ja elekieli sanoihin, joista 
sekuntikellon mittauksen aikana assosioidaan, ovat myös vastauksia. Muut sen ajan 
tutkijat sivuuttivat reaktiot ”häiriöinä”, mutta Jung lähti tutkimaan niitä. Ehnbergin 
mukaan Jungin assosiaatiokokeet ovat lisänäyttöä sille, että tiedostamaton on aina 
läsnä. (Ehnberg 2006a.) 
Jung erottelee koottujen niteidensä viidennessä teoksessa 
”persoonallisen tiedostamattoman” ”kollektiivisesta tiedostamattomasta”. Tämä 
erottelu on Romaren mukaan yksi niistä syistä, joiden vuoksi Jungin ja Freudin tiet 
erosivat hedelmällisten keskustelujen jälkeen. (Romare 2005. Ks. Jung 1973a ja 
1990c.)25 Suomeksi puhutaan nimenomaan Jungin ”tiedostamattomasta”. 
”Piilotajunta” on freudilainen nimitys (Ehnberg 2006a), joten en käytä sitä tässä 
työssä. Myös Rauhala vastustaa piilotajunta-termin käyttöä jungilaisen teorian 
yhteydessä (Rauhala 2006).26 
 Jungin kollektiivinen tiedostamaton muodostuu arkkityypeistä ja 
vaistoista. Toisin kuin persoonallisen tiedostamattoman yksilölliset ja 
kulttuurisidonnaiset sisällöt, kollektiivisen tiedostamattoman sisällöt ovat yleisiä ja 
kaikkialla esiintyviä (ks. esim. Jung 1967, 153–154). Toisin kuin persoonallinen, 
kollektiivinen tiedostamaton ei tule tietoiseksi eikä sitä voida palauttaa mieleen, 
koska sen sisältöjä ei ole koskaan unohdettu. Kollektiivinen tiedostamaton peritään 
aivojen ”anatomisen struktuurin” mukana. ”Ei ole olemassa sisäsyntyisiä ideoita”, 
mutta on kollektiivisesta tiedostamattomasta kumpuavien sisäsyntyisten ”ideoiden 
mahdollisuuksia”. Toisin sanoen potentiaaleja, jotka voivat aktualisoitua. Arkkityypit 
itsessään ilmenevät taiteen muokatussa materiaalissa vain ”säätelevänä periaatteena”. 
Edellinen tarkoittaa, että ”ainoastaan lopullisesta teoksesta tehtyjen päätelmien kautta 
voidaan rekonstruoida alkuperäisen kuvan ikiaikainen originaali”. Jungin mielestä 
taidetta tutkiessa tulisi miettiä, mikä ”alkuperäinen kuva” (urtümliche Bild) on 
taiteen kuvakielen taustalla (Jung 1971a, 92–93; Jung 2001, 93–94. Jung käsittelee 
kohdassa kirjallisuutta.) 
Kuten monet Jungin käsitteet, myös arkkityyppi-käsite on muotoutunut 
vaiheittain. Jung käytti ensin ”alkuperäinen kuva” -ilmaisua käsitellessään 
arkkityyppejä, mutta siirtyi sitten arkkityyppi-ilmaisuun, ilmeisesti koska aiempien 
                                                 
25
 Heidän tiensä erosivat, vaikka Freud toivoi Jungista seuraajaansa. 
26
 Vielä vähemmän kuin on tehty jungilaista tutkimusta Suomessa tai suomalaisten toimesta, on tehty 
jungilaista tutkimusta suomeksi, josta on osaltaan seurannut sekä käsitteellisiä että kielellisiä 
väärinkäsityksiä. Myös valideja käännöksiä suomenkielelle on vähän. 
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ilmaisujen käyttö johti väärinkäsityksiin arkkityypin ja arkkityyppisen kuvan 
samansisältöisyydestä. Arkkityypit eivät ole sama asia kuin niiden kuvalliset 
ilmaisut. Itse käytän ilmaisua alkukuva kuvien arkkityyppisistä taustoista, koska 
haluan korostaa niiden arkaaisia juuria.  
Jung tarjoaa kootuissa niteissään oman sanaselitysluettelonsa teoriansa 
käsitteille, mutta nämäkään täydennykset eivät ole niin sanotusti lopullisia. 
”Arkkityypin” kohdalla viitataan kuvaan (Bild) (Jung 1960, 450; Jung 1990d, 413), 
mikä antaa tilaa myös väärinymmärrykselle ja perustelee jotain niistä 
väärinkäsityksistä, joita otin esille ensimmäisessä luvussa. Totta kai Jungin teoriassa 
on heikot kohtansa. Hän kirjoitti paljon, paikoin epäselvästi ja muutti käsitteitään ja 
on näin helposti väärinymmärrettävissä, mutta Jungin teoriaa on kritisoitu usein 
ottamalla vain yksittäisiä irrallisia lauseita ja tulkitsemalla niitä toisessa kontekstissa 
tutustumatta kyseisiin Jungin teorian kohtiin tarkemmin. Kuten Ehnberg otti 
seminaarissa esille, logiikassakaan ei saisi tehdä yksittäisestä lauseesta pitkälle 
vietyjä johtopäätöksiä, mutta tätä tapahtuu jopa tieteellisessä tutkimuksessa. 
(Ehnberg 2006a.)  
Sanalla ”kuva” (Bild) Jung ei tarkoita ”ulkoisen objektin psyykkistä 
heijastumaa” vaan ”fantasia-kuvaa”, joka kumpuaa ”runollisesta” kielenkäytöstä 
(Jung 1960, 451–457; Jung 1990d, 442–447).27 ”Fantasia” on jungilaisesta 
näkökulmasta ”arkkityyppisten rakenteiden” toiminnan tulosta. Fantasia on 
tiedostamattoman kuvien ja ideoiden virtaa. Jungin teoriassa erotellaan passiiviset ja 
aktiiviset fantasiat ja niitäkin voi unien tavoin tulkita. Fantasia ja ”taiteellinen 
luovuus” liittyvät toisiinsa, vaikka taiteilija ei yksinkertaisesti vain reprodusoi 
fantasiaansa. (Samuels et al 1992, 58–60.) 
Jungin mukaan ”alkuperäinen kuva tai arkkityyppi” (das urtümliche 
Bild oder der Archetypus) on ”mytologinen kuvio” (Figur), joka toistuvasti esiintyy 
historian kuluessa siellä, missä ”luova fantasia ilmaistaan vapaasti”. Toisin sanoen 
”mytologiset hahmot” (Gestalten) ovat ”luovan fantasian tuotteita”. Vain alku 
sellaiselle tarpeelliselle käsitteelliselle kielelle, joka näitä kuvia ilmaisisi, on 
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 Kirjallisuuskeskeinen Jung liittää myös kuvan taidepohdinnoissaan runouteen. 
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olemassa (Jung 1971a, 93–94; Jung 2001, 94–95. Jung käsittelee kohdassa 
kirjallisuutta).28 
Jungin mukaan ”alkuperäiset kuvat” (urtümliche Bilder) ovat 
ihmiskunnan jaettua perintöä. Siksi Jung nimesi ”arkkityyppien” alueen 
”kollektiiviseksi tiedostamattomaksi” (Jung 1971c, 92; Jung 2001, 93. Jung 
käsittelee kohdassa kirjallisuutta). 
Pietikäinen katsoo, että Jungin teoria laiminlyö sosiaalisen kontekstin 
huomioon ottamisen (Pietikäinen 1999, esim. 355). Jossain määrin edellinen voi 
pitää paikkansa, mutta joidenkin ”symboleiden” tulkinnassa sosiaalis-poliittisella 
kontekstilla ei välttämättä ole oleellista roolia eikä jungilainen teoria redusoidu 
pelkästään kollektiiviseen aikarajat ylittävään ”kontekstiin”. Jungin ja jungilaisten 
teorioita voidaan myös kehittää kohti sosiaalisen kontekstin huomioon ottamista. 
Kuitenkin Rowlandin mukaan jungilaisesta näkökulmasta kaikella 
”kulttuurisella toiminnalla” on sisäänrakennettu ”arkkityyppinen ydin”, joka voi 
manifestoitua vain ”arkkityyppisten ilmaisujen” laajan kirjon kautta. Jos unien 
”arkkityyppisten kuvien” ajatellaan välittävän osin jonkinlaista dialogia mielen 
tuttujen, tiedostettujen ja tuntemattomien, tiedostamattomien, puolien välillä, niin 
”julkisemmat taidekuvat laajentavat tämän dialogin sosiaaliselle” tasolle. Tämä 
dikotominen dialogi on “ominainen merkityksen syntymiselle”. (Rowland 2005, 101. 
Kursivointi minun.) Palaan vielä myöhemmin merkityksen painotukseen 
jungilaisuudessa ja taiteen tehtävään merkityksen antajana postjungilaisesta 
näkökulmasta. 
Liittyen pinnalliseen suomalaiseen Jung-tutkimukseen ja jungilaiseen 
muodon ja tulkinnan suhteeseen mainitsen Kuusamon käsityksen, jonka mukaan 
”Jungilla ei ole arkkityyppisille kuvilleen mitään käsitteellistä suhteutuskohtaa” 
(Kuusamo 1987, 32). Kysymys ei olekaan yksinkertaisesta merkitys-merkitty -
suhteesta, jolla olisi yksi määrätty muoto. Edellinen ei kuitenkaan tarkoita sitä, että 
minkä tahansa voisi tulkinta jungilaisittain tai postjungilaisittain miksi tahansa, 
vaikka siltä voi hetkellisesti vaikuttaa, jollei tutustu teoriaan tarkemmin. Kuusamon 
analyysi Jungin teoriasta on pieni osa artikkelia, jossa Kuusamo käy läpi hyvin 
monta symboliteoriaa lyhyesti.  Kuusamon mielestä ”mandala-arkkityyppi on Jungin 
                                                 
28
 Samaisen kohdan lopussa Jung käyttää Urbild (saks. alkukuva) -sanaa arkkityypeistä (Jung 1971a, 
94; Jung 2001, 95). Eli tässä koottujen kohdassa käydään melkein kaikki nämä Jungin arkkityyppeihin 
liittyvät käsitevariaatiot läpi. 
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mystisin kuvitelma” ja niitä esiintyy ”oikeastaan vähän kaikkialla” (Kuusamo 1987, 
30). Esimerkkinä arkkityypistä Jungin väärinymmärretty mandala-arkkityyppi onkin 
hyvä. 
Pelkästään jonkin kiertäminen esimerkiksi koko tilan ympäri tai 
kehämäisyys tai ympyrä ei ole riittävä mandalan määre. Jungilaiset löytävät 
mandaloita välillä todella kaikkialta, kuten Linda Fierz-David teoksessaan Women’s 
Dionysian Initiation. The Villa of Mysteries in Pompeii. Freskoissa näyttää hänen 
tulkintansa valossa olevan kyse jonkinlaisesta eheytymisprosessista (joka liittyy 
individuaatioon jungilaisuudessa), tai myös sen kuvauksesta, mutta mandaloita 
(myös kuvat freskoista nähneenä) niistä on vaikea löytää. Kuvat kiertävät koko 
huoneen, mutta se ei tarkoita mielestäni vielä mandalaa. Fierz-David kirjoittaa, että 
koko huone tulvii individuaatio-symboliikkaa sisäkkäisine mandaloineen (Fierz-
David 1988, 15–16). 
Jung kirjoittaa, että mandala tarkoittaa kehää (Kreis) tai ympyrää 
(Zirkel). Jung jatkaa eksplisiittisesti, että tästä aiheesta on lukematon määrä 
variointeja, ”mutta ne kaikki pohjautuvat ympyrän neliöimiseen” (Jung 1976b, 377; 
Jung 1990b, 357. Ks. myös s. 19 ja viite 12 ed.). Syy numeron neljä liittymiseen 
mandala-tulkintoihin ei siis ole Kuusamon väittämä sattumanvarainen ”koska 
numero neljä on universaali symboli” (Kuusamo 1987, 31). Pelkästään tämä jo 
osoittaa, ettei kysymys ole vain ympyrästä eivätkä kaikki kehämäiset kuviot suinkaan 
ole tulkittavissa mandaloiksi. Jungin oma epäasiantuntemus kuvien tulkinnassa ja 
esseistinen kirjoittaminen eivät riitä syiksi sulkea ennakkoluuloisesti postjungilaisen 
nykytaiteen tulkinnan mahdollisuus pois yhtenä vaihtoehtoisena näkökulmana 
tarkastella taidekuvia. 
Mandaloita löydetään liian helposti, tai kaikki pyöreä tulkitaan 
jungilaisittain helposti mandalaksi, koska se on harvinainen esimerkki muodosta, 
johon Jung viittaa. Toisin sanoen sisältö-muoto -yhteyttä kaipaaville tässä näyttäisi 
olevan toivoa, mutta esimerkkejä tutkittaessa paljastuu, että myös mandala on 
monimuotoinen ”arkkityyppinen” ilmiasultaan varioiva kuvio. Tosin myös 
samankaltaisuuksia löytyy, mutta mitään varmaa sääntöä mandalan löytämiseksi 
kuvasta tai kuvallisesta kontekstista ei ole. Myös tässä tapauksessa konteksti 
vaikuttaa. Mandala on silti käsinkosketeltavin Jungin symbolin arkkityyppisistä 
ilmiasuista ja ehkä juuri siksi siihen usein takerrutaan.  
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Kuusamo kirjoittaa, että ”ne kuvat jotka tuntuvat ’formaalisesti’ 
määrittyneiltä, kuten ’mandala’, ovat sovellettavissa niin väljästi, että tulkitsijan 
mielivalta tuntuu määräävän mikä kuuluu alkukuvan piiriin, mikä ei” (Kuusamo 
1987, 30). Nimenomaan tällaisista väärinkäsityksistä johtuen tässä luvussa käyn 
laajahkosti läpi ”arkkityypin” ilmenemistä. 
 Jungilaisessa teoriassa arkkityypit ovat siis psyyken perittyä osaa ja 
niitä on rajattomasti. Arkkityyppi on toisaalta ”hypoteettinen entiteetti”, jonka voi 
havaita vain sen manifestaatioiden kautta ja toisaalta ”psykosomaattinen käsite”, joka 
yhdistää ruumiin ja psyyken sekä vaiston ja kuvan. Arkkityypit paljastuvat 
esimerkiksi ”animan”, ”varjon” tai ”persoonan” kautta. Arkkityyppisen ilmiasun 
antaminen jollekin voi tarkoittaa interaktiota kollektiivisen kanssa niin, että 
vastakohtien leikki mahdollistuu. (Samuels et al 1992, 26–28.) 
 Lyhyesti anima- ja animus-käsitteitä voisi kuvailla seuraavasti: Anima 
on miehen sisäinen nainen, feminiinisyys, ja animus naisen sisäinen mies, 
maskuliininen puoli; ei-itseys. Huolimatta manifestaatioidensa erilaisuudesta ja 
vastakohtaisuudestaan niissä on paljon samaa, molemmat ovat arkkityyppisiä 
mielikuvia (images). Ne toimivat tiedostamattomasta käsin suhteessa dominanttiin 
psyykkiseen periaatteeseen eivätkä kontraseksuaalisena vastapainona, kuten usein 
väitetään. Animuksesta löytyy merkitys, kun taas anima on elämän itsensä 
arkkityyppi, joka liittyy läheisesti ”varjon” tietoiseksi tekemiseen. (Samuels et al 
1992, 23–25.) Romare korostaa, ettei toinen, feminiini tai maskuliini, ole parempi 
jungilaisittain kuin toinen, mutta niiden epätasapaino on ongelmallista. Naisellinen 
prinsiippi on Romaren mukaan ennen kaikkea relatiivista, ollaan suhteessa johonkin, 
pyöritään ongelman ympärillä ja käsitellään sitä eri näkökulmista, eikä mennä heti 
päämäärään, kuten miehisen prinsiipin mukaan mentäisiin. (Romare, 2005.)29 
 Jungilaisuudessa varjo tarkoittaa sitä, mitä emme haluaisi olla, mutta 
kuitenkin olemme. Se on määritelty monin tavoin. Varjo on usein pimeä, 
persoonallisuuden negatiivinen puoli (mutta se voi olla myös positiivinen jos 
negatiivinen on tukahdutettu). Varjoon kiteytyvät ne ominaisuudet, jotka halutaan 
salata; toinen, primitiivinen puoli. (Samuels et al 1992, 138–139. Sulkeiden 
huomautus omani.) Persoonalla Jung tarkoitti sitä ”naamiota”, jonka yksilö pukee 
ylleen ”kohdatakseen maailman”. Arkkityyppinä myös varjon kriteerit varioivat 
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 Seminaarissaan Romare käsitteli esimerkkinä Jane Campionin Enkelin kosketus -elokuvaa, joka on 
rakennettu juuri enemmän etsimiselle kuin konflikteille ja niiden ratkaisemiselle. (Romare, 2005.) 
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kulttuurisidonnaisesti. Yksilön voimakkaaseen identifioitumiseen persoonansa 
kanssa sisältyy patologinen riski (kuten ilmeisesti kaikkeen yksipuolisuuteen 
jungilaisuudessa). Persoona on eräänlainen vastakohta animalle ja animukselle. 
Persoona liittyy ”tietoiseen ja kollektiiviseen adaptaatioon”, kun taas jälkimmäinen 
käsitepari liittyy sisäiseen, yksilölliseen adaptaatioon. (Ibid., 107–108. Sulkeiden 
huomautus omani.) 
 Romaren mukaan jungilaisen individuaatio-prosessin kolme askelta 
ovat (vaikka prosessin jatkumoa ei voi redusoida askeliin, eivätkä ne erotu selkeästi): 
Ensimmäiseksi tullaan yhteyteen varjon kanssa, joka on tiedostamattoman 
ensimmäinen puoli, sitten animus-anima -aspektin kanssa ja kolmanneksi tullaan 
kontaktiin ”itsen” kanssa. (Romare 2005.) 
Eheytyminen liittyy jungilaisittain aina individuaatioon, joka 
jungilaisessa ajattelussa tarkoittaa henkilön tulemista kokonaiseksi itsessään. Hän 
tulee tietoiseksi siitä, missä mielessä hän on sekä ainutlaatuinen että tavallinen 
ihminen. (Vrt. Samuels et al 1992, 76.) Kun puhutaan individuaatiosta, kyseessä ei 
ole egokeskeinen integraatio tai individualismi vaan kollektiivisten ominaisuuksien 
täydempi toteuttaminen. Individuaatio on elämänkestävä ”potentiaalinen päämäärä”. 
(Samuels et al 1992, 76–79.) Kukaan ei ole jungilaisittain siis täysin ”eheä” vaan 
jatkuvasti eheydytään, se on elämän kestävä prosessi. Kuten sanotaan: 
täydellisyyteen voi vain pyrkiä, mutta sitä ei voi saavuttaa. 
 Ehnbergin mukaan itse-käsite on Jungin kopernikaaninen käänne 
psykologiassa: tietoisuuden keskuksen, minän, sijasta tiedostamattoman keskus, itse, 
ohjaakin elämää. (Ehnberg 2006a.) Kysymys on Jungin käsitteellistämästä 
laajemmasta asiasta kuin suora suomennos ”yksilöityminen” antaa ymmärtää. 
Individuaation tiellä pyritään kohti itseä, joka on merkityksen prinsiippi. Itse on 
arkkityyppinen ”ihmisen täyden potentiaalin” ja persoonallisuuden kokonaisuuden 
ilmentymä tai kuva (image). Se on psyyken ”yhdistävä periaate”. Itse on 
tiedostamattoman keskus, kuten ego, tai minä, on tietoisuuden keskus. Itse on tarve 
sovittaa vastakohtien jännite. (Samuels et al 1992, 135–137.)  
Vastakohtien jännite kuuluu jungilaisittain elämään ja on olennainen 
symbolin ominaisuus. Käsittelen tätä jungilaista perusjännitettä useammassa luvussa, 
erityisesti luvussa 3.3. Katson, että vastakohtien sovittaminen on erittäin tärkeää, 
ellei tärkeintä, jungilaisessa eheytymisessä. Taiteessa tätä vastakohtien sovitusta 
tapahtuu symbolien kautta. Täydellinen sovittaminen ei ole mahdollista, kuten ei 
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täydellinen eheytyminenkään. Ollaan jatkuvassa liikkeessä, eletään. Jungilainen 
individuaatio on enemmän suuntautumista kuin perille pääsyä. 
Katson, että taideteos sovittaa ja tasapainottaa pitkälle symbolien 
kokemisen kautta paitsi yksilön (katsojan) psyyken perusvastakohtaisuuksia 
(esimerkiksi tiedostamaton tietoisen puolen vastapoolina), myös yhteisön ristiriitoja. 
Tämän kokemisen kautta voi eheytyä ja kasvaa sekä yksilöllisellä että kollektiivisella 
tasolla eli näkökulmani todistaa myös osaltaan taiteen yhteisöllisen ja näin myös 
yhteiskunnallisen tärkeyden.  
Arkkityyppien yhteydessä Jung puhuu järjestään kuvista (saks. Bild), 
kuvallisuus luonnehtii arkkityyppien esiintymistä fyysisessä todellisuudessamme. 
Arkkityypit ovat mielestäni ameebamaisia: niiden muoto-esiintymät varioivat, mutta 
kuten ameeballa, arkkityypeillä on kuitenkin aktualisoitumisrajansa, jotka voidaan 
löytää vertailemalla eri kulttuurien symboleita ja kuvia sekä myyttejä ja muita 
traditioita. Nämä aktualisoitumisrajat voidaan tosin teoriassa määritellä vain löyhästi, 
koska ne muuttuvat yhteisön ja ajan mukana jonkun verran. Joka kulttuurissa on eri 
aikoina kuitenkin ominaispiirteensä, jotka on otettava huomioon. Kysymys on 
enemmän siitä, miten voidaan postjungilaisesti rikastaa taiteen tulkintanäkökulmaa 
perustellusti ja systemaattisesti, kuin tarkkojen rajojen määrittelystä. Kuten Ehnberg 
kirjoittaa: ”Toisin kuin muut psykologiset koulukunnat analyyttinen psykologia ei 
painota tulkintaa, ei varsinkaan jos se on symboleja yksinkertaistavaa 
’käännöstyötä’.” Unissakaan tietyt teemat eivät ole itsestään selviä koodeja vaan niitä 
pitää tarkastella suhteessa kokonaisuuteen (Ehnberg 1992). Jung ja jungilaiset 
antavat erilaisia työkaluja tähän kokonaisvaltaiseen tarkasteluun unien symbolisen 
materiaalin ollessa kyseessä.  Nähdäkseni tietyin muutoksin ja rajoituksin näitä 
metodeja voidaan soveltaa myös nykykuvataiteen tulkintaan ja kehittää niitä 
eteenpäin tällä kentällä: lähinnä niin, että siirrytään myös tulkinnan tasolla yleiseen 
jäämättä yksityiseen ja henkilöpsykologiseen tulkintaan. Tuloksena voidaan avata 
tietoisuudelle uusia maailmoja ja luoda lisää siltoja ihmisten ja rikkaiden 
taidekokemusten välille. 
Taiteeseen soveltamisessa Jungin muoto-sisältö-yhteys on koettu 
ongelmalliseksi (vrt. Mayo ed. luvussa 1.1.). Eikä ihme, sillä kuten edellä kävi ilmi, 
Jungin arkkityyppi-käsite ei ole yksinkertainen eikä Jung sitä kovin yksiselitteisesti 
kuvannutkaan, koska myös tämä käsite muuttui ajan saatossa hänen ajattelussaan. 
Arkkityyppi-käsitettä voidaan mielestäni kuitenkin hedelmällisesti soveltaa 
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kuvataiteen tulkintaan ja se on tässä yksi ydinkäsitteistä. Ehnbergin mukaan Jungin 
kristallivertaus selkiyttää Jungin arkkityyppi-näkemystä, koska se tuo ilmi kuinka 
arkkityyppi on muuntuva ja näyttäytyy aina uudella lailla, kuten symbolit (Ehnberg 
2006b).  
Jung tarkentaa siis arkkityyppi-käsitettään käyttäen kristallivertausta. 
Hän kirjoittaa jatkuvasti törmäävänsä siihen virheoletukseen, että arkkityyppi olisi 
”jonkinlainen tiedostamaton idea”. Jungin mukaan ”arkkityyppejä ei määritellä 
suhteessa sisältöönsä vaan vain suhteessa muotoonsa” ja rajoitetusti myös silloin. 
Vain silloin kun arkkityyppi on tullut tietoiseksi, voidaan se määritellä suhteessa 
sisältöönsä. ”Arkkityypin muotoa” voidaan kuitenkin verrata ”kristallin aksiaaliseen 
systeemiin”. Tämä systeemi ”muotoilee ennalta kristallisen struktuurin […] vaikka 
sillä ei ole omaa materiaalista eksistenssiä [...] Arkkityyppi itsessään on tyhjä ja 
puhtaasti muodollinen [...] mahdollisuus representaatioon, mikä on annettu a priori.” 
”Arkkityypin itsessään” (Archetypen an sich) olemassaoloa ei voi osoittaa ennen 
kuin se tulee ”konkreettisesti” esille. Arkkityypin voi periaatteessa nimetä, mutta sen 
”konkreettista muotoa” (Gestalt) ei voi. (Jung 1990a, 79–80; Jung 1976a, 95–96.)  
Kuten kristallirakennetta, ei arkkityypin muotorakennettakaan voi havaita, mutta se 
toteutuu eri ilmentymineen. Sama kristallimainen ”struktuuri” sanelee nämä 
ilmentymät eli on olemassa säännönmukaisuuksia.30 
Jung korostaa myös itse, ettei ole ensimmäinen, joka esittelee 
arkkityyppiteorian tapaista ja mainitsee esimerkkeinä Platonin sekä Kantin. Jung 
tunnustautuu ennen kaikkea empiirikoksi, ei filosofiksi.  (Jung 1976a, 91–95; Jung 
1990a, 75–79.) Filosofina häntä on kuitenkin tarkastellut muiden muassa Pauson, 
kuten ensimmäisessä luvussa todettiin. Tässä tutkielmassa fokus on 
                                                 
30
 Kant on varmasti vaikuttanut Jungin ajatteluun, kuten ed. kristallivertauksen saksankielisestä 
tekstistä voi havaita. Tässä yhteydessä ei ole tarkoituksenmukaista lähteä miettimään missä määrin 
Jung on saanut Kantilta vaikutteita, mutta on tarkoituksenmukaista todeta, että kysymys ei ole 
kantilaisten ajatusten siirrosta suoraan Jungin teoriaan. Seuraava Paul Bishopin kommentti liittyen 
Kantin ja Jungin ajattelun yhteyksiin kiteyttää asian ytimen: ”paljon enemmän on pelissä, kuin vain 
epistemologia” (Bishop 2008a, 112). Esimerkiksi filosofi Roger Scruton kirjoittaa, että Kantin a priori 
”kategoriat ovat ajattelumuotomme” (Scruton 1982, 27). Jungin teorian kohdalla kysymys on 
kokemuksesta ja psykologiasta, ei tiedosta ja sen määrittelystä, ei tietoteoriasta. Platonin ideat, Kantin 
a priori kategoriat ja Schopenhauerin prototyypit ovat vaikuttaneet Jungin monimutkaisen 
arkkityyppi-käsitteen vaiheittaiseen muodostumiseen (Samuels et al 1992, 27). Kuitenkin Jungin 
mukaan ”[a]rkkityyppiset ilmaisut perustuvat vaistomaisiin edellytyksiin eikä niillä ole mitään 
tekemistä järjen kanssa” (Jung 1985, 374). Toisin sanoen esimerkiksi Platonin järkipohjaiset ideat 
eroavat voimakkaasti jungilaisista arkkityypeistä. Pietikäinen toteaa, että samankaltaisuuksista 
huolimatta Platonin ja Jungin teorioiden välillä ei ole mitään ”suoraa käsitteellistä yhteyttä” 
(Pietikäinen 1999, 203). Muun muassa Pietikäinen mainitsee Jungin Kant-viittauksista useassa 
kohdassa tutkimustaan (ibid., esimerkiksi 93). 
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taidetulkinnallisessa sovelluspäämäärässä, mutta on tarpeellista nostaa uudestaan 
esille, että Jungin teorian yhtymäkohtia estetiikan klassikoiden kanssa on tutkittu. 
Jungin filosofisista vaikutteista kiinnostuneille on olemassa lukuisia lähteitä.31  
Jung sai vaikutteita myös alkemistisesta filosofiasta. Hänen kootuista 
teoksistaan kaksi on omistettu alkemistisille tutkimuksille ja psykologian ja alkemian 
vertailulle.32 Väärinkäsityksiä välttääkseni totean, että Jung ei tietääkseni pyrkinyt 
soveltamaan kemiallista alkemiaa vaan oli kiinnostunut ja sovelsi alkemian 
filosofisia puolia omassa ajattelussaan. Kuten Jung viittaa teksteissään tämän tästä eri 
filosofeihin, hän viittaa jatkuvasti myös alkemiaan, myös muualla kuin mainituissa 
niteissä. Olisi varmasti helpompaa ymmärtää myös Jungin alkemiasovellusta (ja 
löytää oleelliset kohdat kootuista teoksista), jos hän kirjoittaisi loogisemmin, 
asiakokonaisuus kerrallaan. Tarkoitukseni ei ole kuitenkaan osoittaa Jungin teorian 
heikkoja kohtia vaan esitellä jungilaista ja postjungilaista viitekehystä ja soveltaa sitä 
nykykuvataiteen tulkintaan. Käytän Jungin teoriaa tässä hyväkseni. Jung uudisti 
esimerkiksi arkkityyppiteoriansa kirjallista asua jo elinaikanaan väärinymmärrysten 
takia. Tämä kuitenkin tuotti myös lisää hämmennystä. Kailon mukaan usein törmää 
siihen väärinymmärrykseen, että Jungin arkkityypit olisivat synonyymejä 
universaaleille kuville (Kailo 1990, 308). 
Alkemian sanotaan syntyneen ensimmäisten ajanlaskun jälkeisten 
vuosisatojen aikana ja siihen sisällytettiin elementtejä eri perinteistä. Lähinnä 
kreikkalaiset ja arabit harjoittivat sitä ja kyse oli symbolisesta kullaksi muuntamisen 
prosessista, jossa kulta merkitsi esimerkiksi pelastusta. Neljä tämän prosessin 
vaihetta ilmaistiin myös eri värein, ensin musta, sitten valkoinen, punainen ja lopuksi 
kultainen. (Cirlot 2001, 6-8.) 
Koska Jungin alkemiakiinnostus tulee usein esille Jungin omissa 
teksteissä, todettakoon, että hän tutustui alkemistisiin teksteihin ensimmäisen kerran 
1920-luvulla, innostumatta aluksi. Lähempänä tuon vuosikymmenen loppua hän 
innostui huomatessaan samankaltaisuuksia tiedostamattoman psykologiansa ja 
alkemististen vanhojen vertauskuvien välillä. Erityistä yhtenevyyttä hän löysi 
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 Tutkimusta Jungin ajattelun suhteesta eri filosofien ajatteluun käsittelevät tässä pro gradu -työssä 
käytetyistä lähteistä mm. Marian L. Pausonin teoksen esseet, kuten ”The Basis of Knowledge: C. G. 
Jung and the A Priori” (Pauson 1988, 13–28), ja Bishopin sekä Mayon teokset. Suomalaisista 
tutkijoista historioitsija Pietikäinen lainaa Jungin ajatuksiin keskittyvässä tutkimuksessaan Ernst 
Cassideria, Immanuel Kantia, Georg W. F. Hegeliä ja Ludwig Wittgensteinia sekä erittelee Jungin 
suhdetta moderniin filosofiaan useassa kohdassa (Pietikäinen 1999, esimerkiksi 198–205). 
32
 Ks. Jung 1993 ja Jung 1983 ja ks. myös ed. s.16 ja 21 sekä viitteen 12 loppuosa. Liisa Wahlbeck on 
kirjoittanut suomeksi jotain alkemian ja jungilaisen ajattelun yhteyksistä (ks. Wahlbeck 2008). 
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alkemistien energia- ja vastakohtakäsitysten kanssa. Jungille alkemia oli filosofiaa, 
jota hän tutki kriittisesti. Hänen omat käsityksensä eivät muuttuneet 
yhteneväisyyksien löytämisestä huolimatta, kuten E. A. Bennet on huomauttanut. 
(Bennet 1968, 120–125. Vastakohta-ajattelusta lisää seuraavassa luvussa.) 
Tässä yhteydessä alkemiaa tarkastellaan filosofiana, joka on 
kokonaisvaltaista sekoittaen elementtejä taiteesta ja tieteestä, kuten kemiasta ja 
semiotiikasta. Eurooppaan alkemia tuli vasta 1100-luvulla. Ennen sitä alkemiaa 
harjoitettiin esimerkiksi Kiinassa ja Mesopotamiassa. Alkemian historiallinen 
kuvasto on hyvin rikas ja sen sanotaan vaikuttaneen Jungin arkkityyppikäsitteen 
muodostumiseen. Jung aloitti alkemian ja sen kuvaston tutkimisen siis 1920-luvun 
loppupuolella tutustuttuaan gnostisismiin jo aiemmin (Pietikäinen 1999, 139).33 
Pietikäinen toteaa, että Jung haki arkkityyppisanastoa Platonista lähtien Kantin das 
Ding-an-sich -käsiteparalleeleihin ja modernin fysiikan kristallirakenteisiin asti 
(kuten edellä kristallivertaus-käsittelyssä toin esille). Pietikäisen mukaan vuonna 
1946 Jung kykeni lopulta muotoilemaan arkkityyppiteoriansa niin, että ero 
”arkkityypin an sich” (eli arkkityyppi per se) ja arkkityyppien ilmiasujen (kuten 
symboleiden) välillä tuli selväksi. (Ibid., 91, sulkeissa olevat huomautukset omiani.)   
Tiedostamattoman ”kompensoiva” aktiviteetti tasapainottaa minkä 
tahansa tietoisuuden yksipuolisuuteen kallistuvan tendenssin. Tietoisuuden torjumat 
sisällöt muodostavat tiedostamattomassa vastapoolin tietoisuudelle. Vastapooli 
voimistuu aina kun sille vastakkaista tietoista asennetta korostetaan, kunnes torjutut 
sisällöt ovat keränneet tarpeeksi energiaa murtautuakseen esiin unien, spontaanien 
”symptomien” tai mielikuvien tai kuvien (images) muodossa. Jung löysi alkemiasta 
(ja luultavasti juuri sen kuvastosta) kompensaation muodon keskiaikaiselle 
kristinuskolle. Symboli täyttää ”kompensoivan” prosessin tarkoituksen yhdistäessään 
kaksi psykologista maailmaa sillan tavoin. (Samuels et al 1992, 32–33.)  
Ehnberg korostaa, että Jungin ”keskeinen käsite kompensatorische 
Funktion eli tasapainottava toiminto (tietoista kohtaan)” ei ”ole täydentävä”, kuten 
”Jung on useissa yhteyksissä tähdentänyt” (Ehnberg 1992). Kompensoiva aktiviteetti 
ei siis täydennä jotain epätäydellistä vaan tasapainottaa arvottamatta. Taide toimii 
                                                 
33
 Esimerkiksi renessanssiaikaisen Hypnerotomachia poliphili -teoksen puukaiverruskuvasto voisi 
antaa myöhemmälle tutkimukselle hyvän alustan, jos halutaan tutkia jungilaisittain vanhoja 
alkemistisia kuvia, joita ei ole tutkittu kunnolla. Tutkimattomuus johtunee teoksen osittaisesta 
tuntemattomuudesta, tekijästäkään ei ole täyttä varmuutta. Teos on allegorinen, mystinen 
rakkaustarina. (ks. Colonna 2005.) 
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nähdäkseni symboleiden kautta osaltaan siltana kahden psykologisen näkökulman, 
tiedostetun ja tiedostamattoman, välillä (vrt. ed. kappaleen loppu).34 
 
 
2.2. Jungilainen kuvanäkemys 
 
Kun Jung kirjoittaa taiteesta, hän viittaa yleensä kirjallisuuteen. Jung tulkitsee 
tarkemmin esimerkiksi Joycea ja puhuu kootuissa usein runoilijasta ja seuraavassa 
lauseessa taiteesta. Kirjallisuuden tutkimuksen puolella jungilaista taiteentutkimusta 
onkin tehty lievästi sanottuna enemmän kuin kuvataiteen. Kuten edellisistä 
alaluvuista on käynyt ilmi, Jungin teoria on kuitenkin hyvin kuvallista, vaikkei hän 
kirjoittanut varsinaista kuva- tai taideteoriaa. Jungilaiset ovat sitä kuitenkin tehneet.35 
Seminaareissaan Ehnberg sovelsi esimerkiksi jungilaisen Jacobin 
kokoamaa jungilaista kuvanäkemystä, jollaista Jungin teksteistä ei sellaisenaan 
löydy. Ehnbergin soveltamana jungilaisen kuvanäkemyksen pääperiaatteet ovat 
seuraavanlaisia: Kuva on ilmaisu tiedostamattomasta, niin henkilökohtaisesta kuin 
kollektiivisesta. Tiedostamaton tuo itsensä ulos objektiksi, kuva on kuin 
tiedostamaton ulkoistettuna. Kuvissa tulevat esille ”kompleksit”. Jungin 
assosiaatioteoria tuo esille kompleksin mitattavat asiat eli saadaan mitattavat 
määreet. (Ehnberg 2007. Ks. assosiaatiotesteistä alaluvun 2.1. alku.)  
Arkkityyppisen taustan (kuten kompleksin) kautta saadaan mukaan 
elämän laajempaa perspektiiviä, joka voi saada Ehnbergin mukaan hyvän tulkitsijan 
välityksellä kuvamaisen ulkonäön. Kompleksien arkkityyppisen taustan tutkimisessa 
ollaan lähellä kuvatyötä. Kuvaa käytetäänkin paljon psykoterapiassa. (Ehnberg 
2006a.) 
Ehnberg korostaa, että ”kompleksi” on Jungilla oma käsitteensä. 
Kompleksi on ”häiriö” tai ”häiriökokonaisuus”, tietoisuudelle jotain häiritsevää. 
Yleinen ”häiriön” jatkuminen eli ”perseveraatio” ja toistuvat assosioidut 
kompleksisanat, esimerkiksi elekielihäiriön kera, näyttävät kompleksin 
levinneisyyden. Kompleksi voi olla joko negatiivinen tai positiivinen vaikka 
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 Kompensaatiosta lisää luvussa 3.3. 
35
 Vaikka Jung itse esimerkiksi maalasi (ks. esim. Jaffé 1983, 42–43 ja 67–76), hän keskittyi 
kirjallisuusviittauksiin. 
 40 
tietoisuutta ”häiritseekin”. Kompleksiin kuuluu tunnevärittyneisyys (Ehnberg 
2006a.)  
Bennetin mukaan Jungin kompleksi on tiedostamattoman 
ajatusryhmien ”tunnepitoinen kokonaisuus”, jolla on ”usein tuskallinen 
tunnevaraus”. Käsitteenä kompleksi tuli Jungille tarpeelliseksi kun hän ymmärsi, 
ettei kaikki ole tahdon eikä tietoisen alaista. Edellä mainitut sana-assosiaatiokoe-
tulokset vaikuttivat Jungin kompleksi-käsitteen syntyyn. Jung nimittikin 
psykologiaansa aluksi kompleksipsykologiaksi. (Bennet 1968, 17–18.) Arkikielessä 
kompleksilla on negatiivinen väritys, johon syynä on Ehnbergin mukaan luultavasti 
freudilainen tiedostamattoman häiritsevyyttä korostava näkemys ja tämän käsityksen 
suurempi levinneisyys. Jungilla kompleksi on ”neutraali järjestelmärakenne”, 
”käsitysten” ja ”mielikuvien” ”ryhmä” tai ”yksikkö”, ”jolla on tunnevärittynyt ydin”. 
(Ehnberg 2006a.) Jung toteaa tiedostamattoman myös kokonaisuutena olevan 
neutraali ilmiö kuten luonto (Jung 1989c, 264).36 
Myöhemmässä teoriansa kehittymisen vaiheessa Jung rupesi puhumaan 
osasta komplekseja arkkityyppeinä eikä kompleksiteorialla ollut enää keskeistä 
roolia Jungin myöhemmässä psykologiassa (Rauhala 1969, 103). ”Kompleksi” on 
”ponnahduslauta” jungin myöhempään arkkityyppiteoriaan (Pietikäinen 1999, 47). 
Rauhalan mielestä estetiikassa arkkityyppi voisi olla muodon säätelijänä toimiva 
käsite (Rauhala 2006). 
Kysymys nimenomaan kompleksien mahdollisesta esilletulemisesta 
kuvissa on taiteen tutkimuksen ja tämän tutkimuksen kannalta epärelevantimpi kuin 
symbolin, muun muassa koska kompleksi liittyy enemmän henkilökohtaiseen 
psykologiaan kuin yhteisölliseen tai kollektiiviseen, joka on tämän työn taiteen 
tulkintasovelluksen kannalta relevantimpaa. Käsitteellisesti ”kompleksi” on 
kuitenkin avaava ja johdattelee symboli-lukuun. 
Koska kompleksin energialähde on autonominen, on sillä Ehnbergin 
mukaan oma muoto (Ehnberg 2006a). Käsitykseni mukaan kun (tai jos) tätä 
näkemystä sovelletaan taiteen tulkintaan, taideteos voidaan nähdä kompleksisena 
muotona ja osamuotoina, kompleksien ilmaisijana ja laukaisijana. Välillä 
taideteoksen kompleksit ryhmittyvät symboleiksi. Ehnbergin mukaan kompleksi 
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 Kompleksin järjestelmärakenne on neutraali. Siihen voi liittyä myös esimerkiksi hajuja, joita 
käytetään nykyään muistamistekniikoissa. (Ehnberg 2006a.) Voisi nähdäkseni puhua eräänlaisesta 
assosiatiivisesta mindmappingistä jonkin tunnevirittyneen asian ympärillä. 
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ilmentyy kuvassa: symboli on se mikä näkyy ja kompleksi näyttäytyy symbolissa. 
Kompleksin taustalla on arkkityyppi. Ehnberg puhui kuvasta ”kokonaissymbolina”, 
Jungin teorian mukaisesti kuva on yksi symbolikokonaisuus. (Ehnberg 2007.) 
Tätä jungilaista käsiteviidakkoa selkiyttää Ehnbergin kalvolle piirtämän 
mallin katsominen, joka havainnollistaa arkkityypin, kompleksin ja symbolin 
suhteita (Ks. liite 1). Symbolin, joka näkyy kuvassa (joka on symbolikokonaisuus), 
taustalla on kompleksi (esimerkiksi jokin käsitys naisesta), jonka taustalla taas on 
vaikuttamassa arkkityyppi (laajempi feminiinisyys). Kuvissa ilmenee useita 
symboleita. (Ehnberg 2007.) Ehnbergin mukaan kompleksi näyttäytyy symbolissa, 
muttei kompleksikaan voi näyttäytyä kokonaan (eikä sen ”takana” oleva arkkityyppi 
muutu esimerkiksi kuvaksi ollenkaan). Symboli on aina tietoisuuden ja 
tiedostamattoman välinen kompromissi. (Ehnberg 2008.) 
Katsojalle mikä vain kuvassa voi periaatteessa olla symboli. On tärkeää 
korostaa, että kun tässä käytetään kompleksi-termiä, kysymys ei ole oireesta vaan 
neutraalista psyykkisestä rakenteesta. Taiteen kohdalla voisi sanoa, että kompleksi on 
arkkityypin ilmentymä symbolin taustalla. Arkkityyppiä ei voi kuvata, varsinkaan 
yhdellä kuvalla, mutta kompleksin voi. 
Romare korostaa kirjoittaessaan Jungista ja taiteesta sitä, että teorioista 
ei voi luoda vaan juuri toisinpäin (Romare 2003a, 32). Toisin sanoen luovuuden 
tuotoksista voi teoretisoida. Romare jatkaa, että ”Jungin suuruus psykologina oli, että 
hän käsitti ihmisten erilaisten symbolimuodostamisen” kenttien, kuten taiteen, 
sisältävän ”syvempää tietoa ihmisen psyykestä”(ibid.).  
Vaikka sovellan kuvataiteen tulkintaan Jungin teoriaa ja Ehnbergin 
terapiassa käyttämää sovellusta, en tee sitä terapeutin näkökulmasta enkä lähde edes 
arvailemaan taiteilijan komplekseja tai mitään henkilökohtaisia psyykkisiä 
taustatekijöitä teoksen symboleiden ”takana”. Lähden siitä Jungin ja monen muun 
keskeisestä oletuksesta, että kuvien taustalla on jotain meille kaikille yhteistä, jotain, 
jonka energialataus on tunnepitoinen ja vetoava, jotain joka pyrkii tietoisuuteen, eikä 
vain taiteilijan tietoisuuteen vaan yhteisön tietoisuuteen ja vastaa johonkin 
tarpeeseen. Katsojan ja tulkitsijan näkökulmasta voidaan pohtia yhteisön kompleksien 





2.3. Jungin visionäärinen vs. persoonallinen -taide 
 
”Symbolisen” taiteen lähteenä ovat Jungin mukaan kollektiivisen tiedostamattoman 
”alkuperäiset kuvat”, taiteilijan omakohtaisen tiedostamattoman sijaan (Jung 1971a, 
92; Jung 2001, 93. Jung käsittelee kohdassa kirjallisuutta.). Jungin mukaan taiteilija 
onnistuu joskus profetiamaisesti vangitsemaan ”pilkahduksen siitä psyykkisestä 
maailmasta, joka hirvittää primitiivistä ihmistä, mutta on samalla tämän suurin toivo” 
(Jung 1971b, 109–110; Jung 2001, 111–112. Jung käsittelee tässä kohdassa 
kirjallisuutta ja runoilijaa). Jung erottaa edellisen kaltaisen ”visionäärisen taiteen” 
psykologisesta tai persoonallisesta (psychologische) taiteesta, jota ruokkii taiteilijan 
”tietoinen elämä”. Visionäärinen taide on outoa ja merkityksellistä, sen lähde on 
ajattomissa syvyyksissä, alkukokemuksissa. Visionäärinen taide voi olla ”lumoavaa, 
demonista ja groteskia”. Se voi räjäyttää kappaleiksi ”arvojen ja esteettisen muodon 
standardit”. Toisaalta se voi olla jotain sanoinkuvaamattoman kaunista. (Ibid., 102–
104; ibid., 104–106.)37  
Tämä erottelu ”visionääriseen” ja persoonalliseen tai ”psykologiseen” 
taiteeseen on monella tapaa problemaattinen eikä Jung kehitellyt teoriaa kovin 
pitkälle, kuten ei taiteen teoriaa muutenkaan. Tämän erottelun kannalta katsoen 
käsittelen myöhemmin tulkintasovellusesimerkissäni niin sanottua visionääristä 
taiteen tekemisen puolta, koska en tarkastele tässä työssä psykologista, taiteilijan 
henkilökohtaiseen psyykeen (eli persoonalliseen) liittyvää näkökulmaa. 
Nietzschen Zarahustran sekä Goethen Faustin toisen osan Jung katsoo 
olevan esimerkki schilleriläisestä naiivista (vastakohtana sentimentaaliselle) taiteesta, 
joka Jungin mukaan on ekstraverttiä38 (eikä introverttiä) eli objektin (eli 
taideteoksen) vaatimuksiin alistuvaa (Jung 1971a, 84–85; Jung 2001, 85. Jung 
käsittelee kohdassa kirjallisuutta.). Näistä kahdesta asenteesta (naiivi ja 
sentimentaalinen) voi kumpikin toimia tilanteesta riippuen molempien taiteen 
tyyppien tapauksessa, jopa vaihtelevasti saman taiteilijan töissä (ibid., 87–88; ibid., 
2001, 88. Jung käsittelee kohdassa kirjallisuutta.). Jungille suuri taide kasvaa 
luojastaan, kuten lapsi syntyy äidistään, mutta teoksesta tulee tekijänsä kohtalo. Näin 
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 Käännän ”psykologisen” taiteen persoonalliseksi, koska periaatteessa koko jungilaisen näkemyksen 
soveltaminen on psykologista ja nämä taidetyypit toisistaan erottaa nimenomaan se, että visionäärinen 
taide liittyy kollektiiviseen tiedostamattomaan ja ”psykologinen”, tai persoonallinen, taiteilijan 
tietoisuuteen ja persoonalliseen, henkilökohtaiseen, tiedostamattomaan. 
38
 Jungin termi ”ekstravertti” kirjoitetaan a:lla, ei ekstrovertti, kuten puhekielessä. 
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Goethe ei luonut Faustia vaan Faust loi Goethen. Faust ei ole allegoria, joka osoittaa 
johonkin tuttuun vaan se on symboli, joka herättää ”arkkityyppisen kuvan” eloon. 
(Jung 1971b, 118; Jung 2001, 121. Jung käsittelee myös tässä kohdassa 
kirjallisuutta.) 
Mayon mukaan kollektiivisen tiedostamattoman arkkityypit tuottavat 
sen, mitä olemme tottuneet kutsumaan esteettiseksi kokemukseksi (Mayo 1995, 95). 
Mayo on vakuuttunut siitä, että taiteellisen luomisen ja taiteen vastaanoton voima 
kumpuaa kollektiivisesta tiedostamattomasta ja siitä, että Jung on esittänyt 
vakuuttavaa todistusaineistoa tästä ”yleisissä teorioissaan psykologiasta” (ibid., 107). 
Mayo kuitenkin kirjoittaa myös ”avoimen symbolisista” taideteoksista vs. ”ei-
symbolisista” taideteoksista, jotka vetoavat enemmän ”esteettiseen herkkyyteen” 
(aesthetic sensibility) ja täyttävät tarkoituksensa. Mayon mukaan avoimesti 
(jungilaisessa mielessä) symboliset taideteokset stimuloivat, mutta harvoin tuottavat 
”puhtaan esteettistä mielihyvää” (aesthetic enjoyment). (Ibid., 115.)  
Mayo antaa teoksessaan rivien välissä ymmärtää, että niin sanottu 
”personalistinen” (personalistic) taide olisi tuota ”avoimen symbolistiselle” taiteelle 
(eli ilmeisesti Jungin joitakin kertoja mainitsemalle ”visionääriselle taiteelle”) 
vastakkaista ja että personalistinen taide olisi jotenkin enemmän perinteistä ”taidetta 
taiteen vuoksi” tai pitäisikö sanoa ”muotoja muotojen vuoksi” tai ”kuvia kuvien 
vuoksi” -genren sisälle kuuluvaa. (Ks. esim. Mayo 1995, 114–118.) Tämä aika 
vanhakantainen asenne estetiikkaan pelkästään taideteoksen tarkasteluna korostuu 
entisestään, kun Mayo korostaa, että estetiikan rooli on arvostella taideteosta sen 
itsensä vuoksi selittäessään, että psykologia ja estetiikka tarvitsevat toisiaan (ibid., 
117). 
Jungilaisen kritiikin (criticism) tavoitteena tulisi Mayon tulkinnan 
mukaan olla taiteen tulkitseminen psykologisesti, joka tarkoittaa kääntymistä 
alkuperäisen (primordial) kokemuksen puoleen ja sen ottamista yhtä vakavasti kuin 
personalistisen taiteen kokemuspohjan. Mayo korostaa, että (taiteen) sisältöön 
vaikuttavat aina ajan henki sekä taiteilijan henkilökohtaiset kokemukset, mutta 
”jungilaisen kritiikin” tulisi keskittyä ”arkkityyppiseen sisältöön, joka tulee 
luovuuden matriisista, kollektiivisesta tiedostamattomasta” ja miettiä ”mikä 
alkuperäinen kuva löytyy taideteoksen takaa”. (Mayo 1995, 115. vrt. Jung ed.)  
Mitä tulee kollektiiviseen tiedostamattomaan ”luovuuden matriisina” 
(ks. esim. Mayo 1995, 117) ja niin sanotun epäsymbolisen, tai personalistisen, taiteen 
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irrallisuuteen kollektiivisesta tiedostamattomasta, voisi kysyä: mistä tuo luovuus 
sitten noissa jälkimmäisissä tapauksissa jungilaisittain kumpuaa? Käsittääkseni 
erottelu ”psykologiseen” tai persoonalliseen ja ”visionääriseen” taiteeseen on 
käytännön tulkintaan sovellettaessa postjungilaisessa viitekehyksessä teoreettinen, 
toinen puoli voi taideteoksessa painottua.  
Jungilaista tasapainoisen kauneuden filosofiaa, jonka mukaan groteski 
voi olla hyvinkin tasapainoista (eikä siis perinteisen harmonista kauneutta 
välttämättä, vrt. Jung-lainaus tämän alaluvun alussa), voidaan soveltaa 
tulkintavälineenä taiteeseen, mutta sen mahdollisuudet eivät rajoitu vain taiteen 
kenttään. Taide tarjoaa symboleiden tutkimiselle hyvän alustan, mutta symboleita ei 
esiinny vain taiteessa vaan myös esimerkiksi unissa ja rituaaleissa. Edellisten 
symboli-ilmentymien tutkimukseen Jung ja jungilaiset ovat omistaneet huomattavasti 
sivutilaa. Näitä tutkimustuloksia sovellan taiteen tulkintateorian puolella. Nuo 
tutkimukset on tehty psykologian näkökulmasta, mutta niitä voi mielestäni soveltaa 
estetiikan kentällä. 
Kuvallisuutta on lähestytty ja voidaan lähestyä teoreettisesti monella eri 
tavalla, esimerkiksi semioottisesti, pragmaattisesti, fenomenologisesti ja 
kokemuksellisesti. Kuva ja aistihavainto nivoutuvat luonnollisesti kiinteästi yhteen. 
On turhaa yrittää saada kuva sopimaan reaalimaailman sääntöjen viitekehykseen, 
mielikuvitus vie havainnon loppuun. Ei ole yhtä yleispätevää sääntöä tai syytä jota 
voitaisiin soveltaa kaikkiin kuviin, taidekuviin, saati kaikkiin mahdollisiin kuvallisiin 
esityksiin (esimerkiksi internetissä). Jungilainen teoria ei välttämättä ole ainoa 
vaihtoehto tällaiseen tarkasteluun, mutta on tällä hetkellä niitä harvoja teorioita, jotka 
eivät ole yksipuolisia vaan sen sijaan kokonaisvaltaisia ja soveltuvat kulttuurin 
tarkasteluun. 
Tämä ei ole kategorista, perinteisen loogista, kausaalista ajattelua vaan 
kokonaisvaltaista ajattelua, sellaista ajattelua, jota Rauhala mahdollisesti tarkoittaa 
luonnostellessaan kulttuuritieteen omaa tapaa tutkia, jonka ei pitäisi vieraantua liian 
”kauas kohdeilmiöitten omasta olemistavasta” (Rauhala 2005, 194). Teoksessa 
Ihminen kulttuurissa – kulttuuri ihmisessä (2005) Rauhala tarkastelee kulttuuria 
merkityksinä ja hahmottelee perinteisestä luonnontieteellisestä tai ”loogisesta” 
tavasta eroavaa kulttuuritieteille ominaista tapaa tutkia kulttuuria filosofisesti.  
Perinteinen tieteellinen lähestymistapa ei sovi kulttuurin tarkasteluun. 
Rauhalan mukaan ”nykyinenkin filosofia ja tiede edellyttävät yhä tiedon 
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mahdollisuudet liian täydellisinä” (Rauhala 2005, 59). Ihmistutkimuksessa, 
tutkittaessa esimerkiksi kulttuuriobjekteja, ihmisen tajunta on otettava lähtökohdaksi 
tilastollisten keskiarvojen tai muiden teknisten mittausten sijaan (ibid., 52–55). 
Kulttuuria ei voi tutkia luonnontieteellisesti. Vaikka kulttuurintuotanto on ihmiselle 
luontaista, se ei ole ihmisen ulkopuolista luontoa.  
Itse en sitoudu tässä luvussa esiteltyyn jungilaiseen jakoon 
personalistisen ja visionääris-symbolistisen taiteen välillä vaan korostan ainoastaan, 
että taiteen tulkinnan kannalta keskityn teokseen ja sen yleisöön. Käsitykseni on, että 
jungilaista amplifikaatiota (jonka esittelen luvussa 4.2.) voidaan postjungilaisena 
tulkintametodina haluttaessa soveltaa mihin tahansa nykykuvataideteokseen yhtenä 
valinnaisena näkökulmana. Yksi finaalitulkinta redusoisi, mutta katson, että 
postjungilaisella tulkintatavalla voidaan avata kuvan rikkautta myös sanallisesti ja 
näyttää erilaisia mahdollisuuksia. Tämä voi avata mielen vastaanottavaiseksi kuvien 
yhteisölliselle eheyttävälle ainekselle. Tähän tulkintamahdollisuuteen palaan 
tutkielman lopussa.  
Symboli-käsite on olennainen, ellei keskeisin, käsite jungilaisessa 
taiteen tulkinnassa ja siksi seuraava luku on omistettu sille. Symboli-käsityksen 
kautta myös jungilaisuuden perusteesit tai keskeiset ajatusmallit tulevat esille. Tämä 
johtuu siitä, että jungilainen ajattelutapa on verkostomainen. Länsimaiselle ajattelulle 
vieraampi kehämäisyys ja kokonaisvaltaisuus ovat jungilaiselle teoriakehykselle 
ominaisia, kyse on sellaisesta jungilaisesta ”hermeneutiikasta”, johon Barnaby ja 
D’Acierno viittaavat (ks. ed. luku 1.1.). 
Symbolin kautta näemme pilkahduksen siitä mitä arkkityyppi itsessään 
voisi olla. Jungilainen psyykekäsitys tuntuu olevan vastakkaisille voimille ja niiden 
tasapainoitumissuositukselle perustuva ajattelumalli. Symbolin kaksinaisessa 
luonteessa kiteytyy mielestäni jungilaisuus. 
 
 
3. Jungilainen symboli-käsite 
 
Kun ihminen kohtaa arkkityyppisen varjonsa tietoisesti, alkaa Jungin mukaan 
vastakohtien kamppailu ja ristiriita, joka on sekoitus tiedostamattomia ja tietoisia 
aineksia. Symbolit toimivat kamppailussa välittäjinä. Symboli on kuin kahtia 
halkaistu kolikko, jonka osat sopivat täydellisesti toisiinsa. (Jung 1985, 356.) 
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Romaren mukaan jungilainen symboli kokoaa yhteen jotain tiedostamatonta ja jotain 
tietoista (Romare, 2005). 
 Merkki kuvaa Jungin mukaan vain jotain tuttua, kun symboli puolestaan 
on ”paras mahdollinen ilmaus” asialle, josta tiedetään suhteellisen vähän. Jung 
erottaa toisistaan ”elävän” ja ”kuolleen symbolin”. Edellinen on täynnä merkitystä, 
mutta kun löytyy kuvauksen kohdetta paremmin ilmaiseva asia, on kyseessä kuollut, 
historiallinen symboli. Elävä ”sosiaalinen symboli” koskettaa jotain yhteisen 
tiedostamattoman vielä suhteellisen primitiivistä osasta. (Jung 1960, 515–516, 518; 
Jung 1990d, 473–474, 477.) Edellä mainittu kuvaava ”asia” voi olla ja useimmiten 
on kieli.  
Pietikäisen mukaan Jung ei käsitellyt merkkejä muuten kuin 
erottaakseen symbolin merkistä eikä semiologia jaa Jungin käsitystä psyykkisten 
prosessien epä-kielellisestä luonteesta (Pietikäinen 1999, 88). Jungilaisen ajattelun 
luonne on kuvallinen (kuten edellisessä luvussa tuli esiin) sekä yleisesti ottaen että 
myös symboliteorian suhteen. 
Symboli on tiedostamattoman keksimä ratkaisu tietoiseen 
problematiikkaan. Analyyttisen (eli jungilaisen) psykologian edustajat jakavat ne 
usein kolmeen luokkaan: ”yhdistäviin symboleihin”, ”eläviin symboleihin” ja 
”kokonaisuuden symboleihin” (symbols of totality). Jälkimmäiset liittyvät ”itsen” 
täydempään toteuttamiseen, ”elävät symbolit” (living symbols) kietoutuvat yhteen 
yksilön tietoisen tilanteen kanssa, kun taas ”yhdistävät” tai ”yhtenäisyyden” symbolit 
(unifying symbols) vetävät yhteen eriluonteisia psyykkisiä elementtejä. (Samuels et al 
1992, 146). ”Yhdistävät symbolit” liittyvät individuaatio-prosessiin ja edustavat 
jotain uutta. Kaikki symbolit joihin liittyy synteesi edustavat uutta järjestystä ja 
tulevaisuutta. (Ehnberg 2006a.) Jungin seuraajat ovat kehittäneet myös Jungin 
symbolikäsitystä ja ovat siitä erimielisiä. Itse en kehittele tässä tutkimuksessa omaa 
postjungilaista symbolikäsitystä. 
Jacobi tähdentää, että Jungin symboli ei korvaa mitään eikä käännä 
mitään ilmaisten sen toisenlaisella kuvakielellä vaan ilmaisee merkitystään itsessään, 
viittaamatta mihinkään muuhun. Riippuen kokijasta, sama asia voi jollekin olla 
symboli ja toiselle ”vain merkki” (Jacobi 1959, 81–83). 
Rauhalan mukaan analyyttisen (eli jungilaisen) psykologian symboli-
käsite liittyy enemmän symbolin alkuperäisen kreikankielisen sanan merkitykseen, 
eli eheyteen ja yhdistämiseen, kuin symboli-sanan semanttiseen käyttöön, johon 
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liittyy aina jonkinlainen intentionaalisuus. Jungin tarkoittamia symboleita ei voi 
tyhjentävästi selittää kielellisesti, eikä niitä voi luoda intentionaalisesti vaan 
tiedostamatta ja spontaanisti. Jungin teorian symboli voi olla mikä tahansa psyyken 
sisältö, ”kuten taide”. Jungin symboli viittaa johonkin muuhun ja tuntemattomaan 
merkitystasoon, jolloin myös tulkintaongelmia nousee. Rauhalan mukaan Jung ei 
edellyttänyt ”todellista representaation suhdetta” symboliteoriassaan, formaalissa 
mielessä Jungin symboli on ”primitiivinen”, vaikka siihen liittyy toisaalta hyvin 
korkea ymmärryksen taso (Rauhala 1969, 110–114. Ks. esim. mandalan luomisen 
epäintentionaalisuus s. 19 ja 31–33 ed.) 
 Jungin teoriaa sovellettaessa onkin selvää, ettei yhdellä symbolilla ole 
vain yhtä määrättyä mahdollista representaatiota vaan useita. Osoitan tämän työn 
loppupuolella kuinka niitä voi kuitenkin kuvataiteesta tunnistaa ja tämän 
tunnistamisen kautta mahdollisesti madaltaa kynnystä taiteen syvempien 
merkityssisältöpotentiaalien aktualisoitumiselle tietoisuudessa, joka puolestaan 
edistää esimerkiksi suvaitsevaisuutta ja henkistä kasvua, myös vastapainona 
luonnontieteellis-teknologisesti sekä materialistisesti painottuneelle nyky-
yhteiskuntamallille. 
Jungin mukaan ”elävää symbolia” ei voi luoda intentionaalisesti, koska 
silloin kyseessä on ”kuollut symboli”, ”konventionaalinen merkki” (Jung 1960, 516; 
Jung 1991d, 475). Taiteen tekeminen ei ole aina tietoista, ainakaan täysin tietoista. 
Maalari ei välttämättä taulua maalatessaan mieti täsmälleen mitä ilmaisee milläkin 
kuviolla, vaikka monesti nyky-yhteiskunnassa sen kielellistämistä vaaditaan. Väitän, 
että jungilaisia ”eläviä symboleita” voidaan löytää kuvataiteesta.  
Jungilaisten analyytikkojen teksteissä viittaukset ”kuvaan” eivät liity 
taiteen tulkintaan. Tästä johtuen suurilta osin sovellan ja kehittelen jungilaisesta 
lähtökohdasta teoriaa, jonka katson soveltuvan taiteen tulkintaan ja nykytaiteen 
tarkasteluun yhteiskunnallisesta perspektiivistä. Tämän teoreettisen viitekehyksen 
keskiössä on taideteoksien kollektiivisten, tähän asti vähälle huomiolle jääneiden, 
mutta yhteiskunnallisesti tärkeiden ominaisuuksien tunnistaminen teorian keinoin, 
niiden esille tuominen kielen tasolla. Tämä tunnistaminen tarkoittaa jungilaisten 
arkkityyppisten symbolien kohdalla tietyssä mielessä niiden kuolettamista, 
kuolleiden symboleiden luomista, mutta se antaa tilaa muille symboleille, 
sanomattoman ilmaisijoille. 
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Jung korostaa, että symboleilla on esimerkiksi unissa monia 
merkityksiä ja juuri siksi ne viittaavat tiedostamattomaan. Jung tiedosti, että hänen 
ajatuksensa symbolista on perinteisen tieteen kannata ärsyttävä, koska se ei 
selityksenä tyydytä loogis-älyllistä puoltamme. (Jung 1989c, 248.) 
Jacobin mukaan Jungin symbolikäsitystä on monien vaikea ymmärtää 
jos ei olla kosketuksissa psyyken kuvalliseen kieleen ja kyetään ymmärtämään vain 
symbolin semioottinen, eli konventionaalinen, ulottuvuus. Jacobin mukaan tämä 
johtuu pelosta selittämätöntä kohtaan, selittämätöntä, jota on jokaisessa symbolissa 
mukana. Symboleja ei voida tyhjentävän rationaalisesti selittää. Rationaalisuus ja äly 
ovat vain yksi ihmisen aspekti ja symboli koskettaa ihmistä kokonaisena vastakohdat 
yhdistäen (Jacobi 1959, 87–88.) Rationaalinen selittäminen olisi symbolien 
tyhjentämistä merkityksestä. Sitä en tämän työn taiteen tulkintaesimerkissä tee vaan 
viittaan tämän tutkielman lopun kuva-analyysissäni siihen merkityksien kenttään, 
joka esimerkkiteoksen elementeistä löytyy. Vetämällä näitä lankoja yhteen 
sanallistan tuon teoksen mahdollisia yhteisöllisiä merkityksiä katsojille. Perustelen 
teoksen väkevyyttä tyhjentämättä sitä yhdellä ainoalla redusoivalla näkökulmalla, 
laajentamalla taideteoksen merkityskenttää ”amplifikaation” keinoin.  
Koska jungilaisessa ajattelussa ”symboli” ymmärretään omalla 
tavallaan jungilaisena käsitteenä ja symbolikäsityksiä on kuitenkin esimerkiksi 
filosofian (ja näin myös taidefilosofian) puolella monia, katson tarpeelliseksi lyhyesti 
määritellä jungilaisen symbolikäsitteen paikan suhteessa estetiikan kenttään. 
 
 
3.1. Jungin symboli-käsitteen sijoittuminen estetiikan kentällä 
 
Estetiikan saksankielisessä hakuteoksessa Lexikon der Ästhetik symboli määritellään 
yleisesti kaikeksi mikä tulkitaan merkkinä. Vastakohtana staattiselle allegorialle 
symboli on dynaaminen; se välittää luovasti tietoa alueista, joista ei voida tehdä 
suoria havaintoja. Taiteellisen symboliikan analyysi ja tulkinta ovat muodostaneet 
monimuotoisia traditioita, esimerkiksi taiteen psykoanalyyttisen tulkinnan. Tässä 
yhteydessä mainitaan Sigmund Freud ja C.G. Jung. (Vaikka vain edellinen edustaa 
psykoanalyyttistä tulkintaa, tämä sekaannus toistuu eri lähteissä. Jung jätti 
psykoanalyyttisen liikkeen vuonna 1914.) Estetiikan symbolikäsitys on saanut 
tärkeitä vaikutteita myös semiotiikasta, esimerkiksi Charles S. Peirce ja Ernst 
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Cassirer mainitaan, ja analyyttisen filosofian piiriin kuuluvasta Nelson Goodmanin 
symboliteoriasta. (Henckmann–Lotter 2004, 358–359. Sulkeissa oma huomioni.)39 
Jälkimmäinen näkemys eroaa lähestymistavaltaan jungilaisesta siinä määrin, ettei se 
sisällä mahdollisuutta tarkastella jungilaisia symboleita.40 
Agnes Petocz tarkastelee yleisesti laajaa symbolimääritelmien kirjoa 
psykoanalyyttiseltä kannalta ja jakaa käsitykset viiteen kategoriaan. ”Symboli 
korkeamman asteen kategoriana” -luokan ajattelijoilla johtoajatuksena on 
symboleiden universaalisuus, koska ne kuuluvat perustavalla tavalla 
ajatteluprosessiin. Petocz sijoittaa esimerkiksi Cassirerin, Susanne Langerin ja Jean 
Piagetin tähän luokkaan. ”Symboli eräänlaisena merkkinä” -kategorian ajattelijoiden 
mukaan symboli on yleisen merkkiluokan erityistapaus. Tämä on tyypillinen 
näkemys semiootikkojen (kuten Petoczin listaamien Umberto Econ ja Peircen) 
keskuudessa. Kyseiseen luokkaan liittämiensä ajattelijoiden tärkein saavutus, liittyen 
symboliin, on Petoczin mukaan symbolisaation tiedostaminen suhteelliseksi 
(relational) ilmiöksi. ”Symboli epäsuoran ilmaisun välineenä” -luokan näkökulmasta 
symboli lähenee metaforaa. Symbolin epäsuora luonne on korostettu, mutta 
symbolilla on jokin luonnollinen yhteys siihen mitä symboloidaan. Affektia pidetään 
yleensä tärkeänä. (Petocz 1999, 11–13.)41  
Romanttisen symbolikäsityksen Petocz nimeää ”symboli sanoin 
kuvaamattoman välineenä” -kategoriaksi. Romanttiselle estetiikalle symbolikäsite on 
keskeinen. Tämän luokan intuitiivisen symbolin affekti on ”idealismin affekti”, 
sellainen henkinen, jota ei voi kuvailla merkillä. Tämän käsityksen mukaan symbolit 
viittaavat ihmisluonnon henkisiin aspekteihin ja ovat eteenpäinvieviä, 
”progressiivisia” tai ”anagogisia” (anagogic). Petocz mainitsee Jungin symbolin 
yhtenä esimerkkinä edellä kuvatusta kategoriasta.  
                                                 
39
 Viittaan estetiikan alan hakuteokseen, jotta jungilaisen ajattelun ja tässä tarkemmin sen symboli-
käsityksen yleinen sijoittuminen moninaisten symbolikäsitysten joukossa tulee esille ja myös 
ottaakseni esille yleisen epäselvän tavan viitata Jungin teoriaan kuin Freudin teorian lisänä, mitä se ei 
ole, varhaisesta oppilas-opettaja-tyyppisestä suhteesta huolimatta. Jungin teoria kehittyi omaan 
suuntaansa ”analyyttiseksi psykologiaksi”. 
40
 Markus Lammenrannan soveltama goodmanilainen symbolikäsitys lukee kuvien lisäksi myös 
kirjaimet sekä luonnonmerkit symboleiden joukkoon. (Lammenranta 1987, 17–20.)  Lammenranta 
antaa ymmärtää, että jos symboli viittaa fiktiiviseen kohteeseen, eikä mihinkään reaalitodellisuuteen 
kuuluvaan, se ei varsinaisesti viittaa (ibid.). Näyttää siltä, ettei Goodmanin, eikä Lammenrannan, 
näkemystä symboleista voimakkaasti sidottuina näkyvään maailmaan voida soveltaa esimerkiksi 
abstraktiin taiteeseen ollenkaan, jos yleensäkään mihinkään muuhun kuin reaalitodellisuutta esittävään 
taiteeseen. 
41
 Petocz edustaa siis freudilaista psykoanalyyttistä ajattelua, ei jungilaista analyyttistä. 
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”Symboli tiedostamattoman tuottamana korvikkeena” on klassisen 
psykoanalyysin näkemys, jonka kannattajiin kuuluu esimerkiksi Freud. Petoczin 
mukaan nämä ajattelijat korostavat tiedostamatonta torjuntaa ja näkevät 
symboliaktiviteetin torjutun ja torjuvien voimien kompromissin tuloksena. Petoczin 
viidellä jaollinen käsittelytapa antaa käsityksen eri tavoista lähestyä symbolia, mutta 
monet teoreetikot kuuluvat useampaan luokkaan. (Petocz 1999, 13–15.) 
Petoczin malli antaa myös käsityksen Jungin sijoittumisesta 
symbolimääritelmien laajalla kentällä. Hän sijoitti Jungin symbolikäsityksen 
romanttisen symbolikäsityksen piiriin, mutta Jungin teorian ja romantiikalle 
tyypillisen ajattelun yhtenevistä piirteistä huolimatta en itse lukisi jungilaista 
ajattelua kuuluvaksi romantiikan historialliseen traditioon. Jungin teorian lukeminen 
osaksi romantiikan traditiota aiheuttaa väärinkäsityksiä, vaikka yhtäläisyyksiä ja 
vaikutuksia voidaan osoittaa. Romantiikan ajan symbolikäsitys voi olla läheisempi 
jungilaiselle lähestymistavalle kuin esimerkiksi goodmanilainen, mutta näissä 
lähestymistavoissa on kuitenkin eronsa.  
Vaikka symboli-käsite on tärkeä historialliselle romantisismille, 
symboli ei välttämättä tarvitse romantiikan traditiota. Jungin ajattelu kuuluu myös 
Noschisin mukaan romantiikan traditioon, koska merkitykselliseksi nousee se, mitä 
”ei voida rajata järjen avulla” (Noschis 1991, 93). Nähdäkseni asia ei kuitenkaan ole 
näin yksiselitteinen. Keskeinen ero jungilaisen ajattelun ja romantiikan tradition 
välillä tulee esille Peter Bornedalin teoksessa The Interpretations of Art (1996). 
Bornedal katsoo, että romantiikassa taide menettää rajansa hengellis-mytologisen 
taidekäsityksen vuoksi. Taiteilija on valittu, joka voi mielikuvituksensa avulla tulkita 
ja muuttaa luontoa eli empiiristä todellisuutta, josta on tullut ihmisen ja henkisyyden 
symboli. (Bornedal 1996, 253–257.)42 Romanttisen taideteoksen sisältö on 
metafyysinen eikä se ole koskaan muuta kuin jonkin suuremman sivutuote (ibid., 
262).  
Edellisen sivutuote-väittämän kohdalla romanttisen ja jungilaisen 
symbolikäsityksen erot kristallisoituvat: Jungin symboli ei ole sivutuote vaan 
                                                 
42
 Bornedalin esille ottamat erottelut objektiivinen-subjektiivinen ja luonnollinen-kulttuurinen ovat 
leimanneet länsimaista filosofiaa sen synnystä saakka. Goethen objektiivinen taipuu klassiseksi ja 
Schillerin subjektiivinen romanttiseksi, melkein analogisesti. (Bornedal 1996, 197.) Voisi ajatella, että 
ainakin kollektiivisuudeltaan jungilainen symboliteoria sijoittuisi objektiivinen-luokkaan, mutta 
mainittakoon esimerkiksi, että Jung on tarkemmin käsitellyt nimenomaan Schillerin tyyppejä 
kuudennessa koottujen osassa. Toisaalta Jung mainitsee Goethen nimen melkein yhtä usein kuin 
Nietzschen. Vaikutuksien ja yhteneväisyyksien verkko on siis laaja, kuten myös toisessa luvussa otin 
esille. 
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osallistuu aktiivisesti individuaatioon43 liittyvään eheyttämisprosessiin. Jossain 
määrin yhteneviä jungilaisen käsityksen kanssa ovat toisaalta esimerkiksi seuraavat 
väitteet: romanttisen taiteilijan oivallusten lähde on tuntematon eikä taiteilija voi 
kontrolloida noita tuntemattomia voimia. Taiteilija luo tiedostamattomasti ja 
tekemällä nimeämättömän ymmärrettäväksi hän pelastaa ihmiskunnan, antaa sille 
takaisin hengellisyyden ja merkityksen. (Ibid., 345–346. Kursivointi omani.) Jungin 
”henkinen” on tosin käsittääkseni jotain erilaista kuin se romantiikan (mahdollisesti 
uskonnollinen) henkinen, johon Bornedal viittaa. Jungilaisessa ajattelussa ”henki” 
tarkoittaa materialle vastakohtaista ja siihen reagoidaan yleensä affektiivisesti. 
Jungin ”itsen” käsitteen voi käsittää ”universaalina hengen arkkityyppinä”. (Samuels 
et al 1992, 140. Henkisyydestä jungilaisuudessa enemmän alaluvussa 3.3.2.) Jungin 
mukaan ”itse on suuntautumisen ja merkityksen prinsiippi ja arkkityyppi” (Jung 
1985, 218).  
Pietikäinen on luonnehtinut Jungin suhdetta romantiikan traditioon 
seuraavasti: ”vaikka Jung pysyi romantiikan diskurssin sisällä jossain määrin, hänen 
käsitteidensä funktio ei ollut suoraan verrannollinen hänen varhaisen 1800-luvun 
’sukulaissielujensa’ kieleen”. Pietikäinen ottaa myös esille sen tosiseikan, että kieltä 
ja termejä tulkitaan eri tavalla eri aikoina ja historia muovaa niitä, sanojen merkitys 
ja jopa sosiaalinen konteksti voivat muuttua. (Pietikäinen 1999, 202–203.) Kailon 
mukaan Jungin teoria ei todellisuudessa asetu romanttisen teoreetikon stereotypiaan 
(Kailo 1990, 308). 
Jungilaisen kompleksin voima on tunteessa, se on latautunut. Tunne on 
Ehnbergin mukaan ”autonominen, meistä riippumaton” asia, joka voi häiritä 
(esimerkiksi) assosiaatiokokeen aikana. Tunne toimii magneettina, se saa asiat 
liittymään toisiinsa. Kyseessä on energia, joka on vaihtelevasti latautunut, 
esimerkiksi viisi yksikköä tunnetta. Jokin osa-kompleksi voi olla vähemmän 
energialatautunut tai itsenäinen, jokin joka ei liity esimerkiksi äiti-kompleksiin, äiti-
teemaan kiinteästi. (Ehnberg 2006a. Ks. ”kompleksi” luku 2.2.) 
Jungilla tunne ei käsittääkseni ole vain sentimentaalisuutta, tunteessa 
kieriskelyä, vaan sitä tutkitaan osana psyykeä ja se otetaan huomioon. Tunteella on 
tärkeä rooli jungilaisessa ajattelussa, mutta se on vain yksi energialatautunut osa 
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 Ks. toinen luku. 
 52 
psyykeä esimerkiksi seksuaalisuuden ohella. Palaan tähän ”energia”-kysymykseen 
luvussa 3.3.2.  
 
 
3.2. Jungin symbolikäsityksen kehittyminen 
 
Jung on määritellyt symboli-käsitettä eri tavoin eri aikoina. Jungin symboli-käsite 
onkin hyvin laaja ja monimutkainen. Jungin muiden käsitteiden tavoin ”symboli” 
nivoutuu tiukasti Jungin teorian kokonaisuuteen eli sitä ei voi ymmärtää 
ymmärtämättä esimerkiksi ”arkkityyppiä” tai ”kollektiivista tiedostamatonta”. 
Kollektiivinen tiedostamaton on ihmisen psyykkisen perimän ja mahdollisuuksien 
varasto. Kulttuurin ja yhteisön jäsenenä yksilö on ainutlaatuinen yhdistelmä 
kollektiivisista mahdollisuuksista, jotka ylittävät yhteisön rajat. (Samuels et al 1992, 
31–32.)44  
Pietikäisen mukaan Jungin teoria jätti huomiotta yksilön 
sidonnaisuuden kulttuuriseen ja yhteisölliseen kontekstiinsa korostamalla 
kollektiivista ja huomioi tämän sidonnaisuuden vain persoona-arkkityypillään 
(Pietikäinen 1999, 315–316. Ks. ”persoona” luku 2).45 Tämä ei kuitenkaan 
ymmärtääkseni pidä paikkaansa. Eri puolilla Jungin koottuja kollektiivinen ja 
persoonallinen psyyken ”materiaali” erotellaan toisistaan. Kuten muiden käsitteiden 
kohdalla, poikkeuksia löytyy, mutta jakoa kollektiivisiin sisältöihin ja persoonallisiin 
(tai kulttuurisiin) sisältöihin voidaan soveltaa postjungilaisessa taiteen 
tulkintateoriassa ilman että psyyken rakenteen mukana periytyviä kollektiivisen 
tiedostamattoman arkkityyppisiä potentiaaleja täytyisi sivuuttaa (ks. viite 9). Taiteen 
tulkinnassa molemmat puolet ovat nähdäkseni läsnä. Myös taiteilija tulkitsee 
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 Jungin teorian mukaan on kuitenkin olennaista individuaation kautta eriytyä kollektiivisesta, 
esimerkiksi normeista ja standardeista. Identifikaatio kollektiivisen kanssa voi johtaa esimerkiksi 
massapsykoosiin, inflaatioon ja suuruudenhulluuteen. Muutokset lähtevät yksilöistä, koska 
kollektiivilla ei ole tietoisuutta. (Samuels et al 1992, 32.) Ks. myös ed. luku. 2. 
45
 Pietikäinen katsoo arkkityyppien kulttuurisen aspektin korostuksessaan, että arkkityypit ovat 
symbolisia muotoja ja että ihminen ottaa vaikutteita kulttuuristaan, eikä hänellä ole Jungin 
teoretisoimaa kollektiivista tiedostamatonta eikä mitään siihen liittyviä biologisia määritteitä 
symbolituotannon taustalla (Pietikäinen 1999, 218–219). Pietikäinen asettaa mustavalkoisesti 
vastakkain joko kulttuurisen alkuperän symboleille tai kollektiivisen psyyken osan mukana periytyvän 
jungilaisen näkökannan, vaikka mielestäni molemmat näkökulmat on mahdollista ottaa esille myös 
jungilaisen tulkinnan puitteissa. Lisähuomautuksena Pietikäisen tekstiin todettakoon vielä myös tässä, 
että symboliset muodot ja arkkityypit eivät ole synonyymejä Jungin eivätkä jungilaistenkaan 
ajattelussa. Sen tekevät myös käytännössä mahdottomaksi esimerkiksi samojen arkkityyppien erilaiset 
kuvalliset ilmentymät. 
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yhteisön jäsenenä tiedostamattaankin arkkityyppisellä (yhteisellä) tasolla 
yhteisöllisiä ristiriitoja ja sovittelee niitä tarjoamalla taiteen kautta vastapainoa 
esimerkiksi ennakkoluuloille. Tätä perustelen lisää myöhemmin. Sitä ennen on syytä 
käydä läpi Jungin symbolikäsitettä vielä tarkemmin. 
Vuonna 1921 ilmestyneen Jungin Psychologische Typen -teoksen 
symbolimääritelmä on Noschisin mukaan Jungin ”lopullinen”. Symbolit ovat 
psyyken arkaistisen perinnön konfliktien ja mysteerioiden todistuskappaleita. 
Symbolit siirtyvät Jungin psykologisten perusvastakohtien keskiöön ja niistä tulee 
välttämättömiä sovittelevia välineitä. (Noschis 1991, 99.) Juuri ennen kuolemaansa 
englanniksi kirjoittamassaan ”Symbols and the Interpretation of Dreams” (1961) -
esseessä Jung tarkentaa, ettei symbolia voi keksiä (Jung 1989c, 190). Tämänkään 
takia taiteilijan tietoisilla tarkoituksilla, intentioilla, ei tutkielmani 
tulkintanäkökulmasta katsottuna ole relevanssia. 
Symbolit. Piilotajunnan kieli -teos on Jungin viimeinen työ, hän kirjoitti 
osuutensa ja kävi läpi muiden tekstit kyseiseen teokseen juuri ennen kuolemaansa. 
(Ehnberg 1992). Jungin käyttämien termien ymmärtämisen kannalta on tärkeää 
katsoa minkä vuoden lähdettä lukee ja vertailla vaikkei tekisi perustutkimusta 
Jungista tai edes jungilaisista teorioista. Näin saa laajimman ja oikeellisimman kuvan 
kustakin aiheesta. Ehnbergin mukaan suomennosvirheet johtuvat freudilaisesta 
lukutavasta, jolloin esimerkiksi piilotajunta-sanaa käytetään vaikka kyseessä on 
arvovapaa käsite ”tiedostamaton” sekä saksankielellä (das Unbewuβte) että 
englanniksi (unconscious). Ehnberg viittaa Jungin käsitykseen siitä, että unet eivät 
”naamioi” ja toteaa samalla omin sanoin osuvasti sen johtuvan ”siitä että 
emotionaalisesti latautunutta kuvakieltä ymmärretään puutteellisesti”. (Ibid.) 
Jungilaisittain ymmärretty tiedostamaton puoli ei ”piilota” mitään. Jungin mukaan 
symboli ei salaa vaan paljastaa ajan kuluessa (Jung 1989c, 212). Symboli paljastaa 
sen, mitä ei voi sanoin kuvailla. Kun symbolin voi sanoin tai muulla tavoin kuvailla, 
siitä tulee niin sanottu kuollut symboli. Näin uusille eläville symboleille tulee tilaa. 
Nuo ”elävät symbolit” voivat ilmetä myös nykykuvataiteessa. 
Jungilaisella ajattelulla on toki juuria myös freudilaisuudessa, tekihän 
Jung Freudin kanssa yhteistyötä monta vuotta. Tämän vuoksi freudilaisuuteen 
viittaamiselta ei voi, eikä ole voinut, täysin välttyä, vaikka sitä ei tämän tutkimuksen 
puitteissa ole relevanttia tarkemmin käsitellä. Yksi olennainen syy edellisten 
välirikkoon, seksuaaliteoria- ja neuroosisynty-erimielisyyksien lisäksi, oli Jungin 
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halu laajentaa juuri symboli-käsitettä, joka Freudille oli johonkin tiettyyn 
omakohtaisen tiedostamattoman ajatukseen viittaava semioottinen merkki, tietyllä 
lailla oire, mutta Jungin symbolikäsitys on aivan erilainen (Bennet 1968, 28–32).46 
Selvennän tässä kohtaa esimerkkiajattelijan kautta lyhyesti tärkeimpiä eroja 
jungilaisen ja freudilaisen symbolikäsityksen välillä. 
 Freudilaisen ja jungilaisen lähestymistavan selvistä eroista huolimatta 
rajanveto voi välillä olla vaikeaa. Merkkinä yhteisestä pohjasta voidaan pitää 
esimerkiksi freudilaisen Martin Grotjahnin The Voice of the Symbol -teoksen tekstin 
paikoittaista jungilaistumista hänen korostaessaan taiteen voivan saattaa 
symbolielämän ja tieteen loogisen todellisuuden takaisin tasapainoon. Grotjahnin 
mielestä kollektiivinen mieli on kääntynyt liikaa tekniikan puoleen. Hän katsoo, että 
taide on sosiaalinen prosessi, joka käsittelee ihmisenä olemisen ongelmia ja että unen 
sukulaisena taide tunkeutuu syvälle tiedostamattomaan. Hän näkee jungilaisten 
tavoin (vaikkei itse mainitse yhteyttä), että elämme kriisin ja symbolin renessanssin 
aikaa. (Grotjahn 1973, 169–171.) Ilmeisesti hän tarkoittaa merkityksellisyyden 
löytämisen vaikeuden kriisiä, jolloin jungilaisittain merkitystä tuovia symboleita 
tarvitaan lisää. 
 Freudilaisen ja jungilaisen näkökulman erot tulevat kuitenkin 
Grotjahnin symbolitekstistä ilmi. Freudilaisuudessa lähtökohtana on, että 
symbolimuodostus tapahtuu regressiivisellä tasolla (Grotjahn 1973, 173). Grotjahnin 
mukaan ”taide muistaa torjutun ja tukahduttaa sen sitten uudestaan” (ibid., 124). 
Regressiivisyys tarkoittaa Freudilla melkein aina taantumista negatiivisessa mielessä, 
sellaista taantumista, jota on vältettävä. Jungilainen progressiivinen asenne 
regressioon eroaa freudilaisesta esimerkiksi siten, että vaikka pitkittyvää ja 
tuottamatonta regressiota on hyvä välttää, on jungilaisesta näkökulmasta jopa 
tuettava luovaa regressiivisyyttä. (Samuels et al 1992, 129–130.) Lisäksi Jungin 
teoriassa tiedostamaton ei ole nähdäkseni vain tukahdutetun menneisyyden varasto 
vaan se sisältää myös yksilön myöhemmän kehityksen potentiaalin. Yhtenevä 
jungilaisen käsityksen kanssa on puolestaan Grotjahnin näkemys symbolista linkkinä 
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 Jung kiinnostui psykiatriasta Richard von Krafft-Ebingin vaikutuksesta ja oli vuosisadan vaihteessa 
Eugen Bleulerin ja Pierre Janetin oppilaana. Ennen tutustumistaan Freudiin Jung oli jo tehnyt 
riippumattomasti assosiaatiokokeensa ja oli tunnettu kompleksiteoriansa johdosta. Vuonna 1907 Jung 
tapasi Freudin tämän kotona kirjeenvaihdon jälkeen ja he keskustelivat 13 tuntia. Jung kannatti 
Freudia, mutta vastusti alusta asti tämän seksuaaliteoriaa. Lopulta 1912 heidän kuuden vuoden 
yhteistyönsä loppui johtuen lopulta erityisesti Jungin halusta avartaa Freudin työtä liiallisesti 
jälkimmäisen näkökulmasta. (Bennet 1968, 22–32.) 
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tietoisuuden ja tiedostamattoman välillä. Symbolin ymmärtämisen kautta ”saamme 
takaisin sisäisen vapautemme” ja lisäämme tieteellis-realistiseen 
suuntautuneisuuteemme esteettis-psykologisen dimension (Grotjahn 1973, 125). 
Jungin teorian voisi sanoa keskittyvän erityisesti nykyhetkeen ja tuleviin haasteisiin 
(ks. esim. Bennet 1968, 30 ja 111). 
 Jungin symboliteoria muotoutui siis vaiheittain. Noschisin mukaan 
viime vuosisadan alussa Jung on vielä osittain yksimielinen Freudin kanssa. 
Erkaannuttuaan yhä enemmän freudilaisesta ajattelusta ”Jungin tarkoitukseksi tulee 
psykologina palauttaa arvoonsa ihmiskohtalon ankkuroituminen myyttiin”. Samalla 
Jung pohtii vastakohtien ristiriitaa, ”kaksoispolarisuutta”, jonka seurauksena 
yhteisössä syntyy symboleita. Ne eivät vain synny ristiriidoista vaan myös ilmaisevat 
niitä. Symbolit tarjoavat, Noschisin mielestä romanttisen tradition mukaisesti, 
avaimen varsinkin ”olemassaolon tärkeimpiä kaksinaisuuksia” koskeviin 
kysymyksiin ja ilmaisevat myös yhteyden vastakohtien välillä. Näin muodostuu 
sellainen vuoropuhelu, joka Jungille tarkoitti ristiriitojen kestämisen mahdollisuutta. 
(Noschis 1991, 95–99.) 
Jungilainen symboli haastaa ajattelu- ja tuntemiskykymme. Symbolit 
tulevat ilmi analogioiden kautta: ”symbolinen prosessi on kokemus kuvissa ja 
kuvista”. Arkkityyppinen kollektiivisen tiedostamattoman tukeva kuva on eri asia 
kuin arkkityyppi itsessään. Osa symboleiden viehätyksestä johtuu niiden 
arkkityyppisistä ominaisuuksista. Symboleilla on vastakohtia tasapainottava vaikutus 
ja näin ollen ne voivat representoida logiikalle mahdotonta kolmatta vaihtoehtoa. 
Arkkityypit saavat symboleiden kautta täydemmän ilmiasun. (Samuels et al 1992, 
26–27; 144–146.) Kyseessä ovat käsittääkseni ihmisyytemme kautta arkeen 
nivoutuvat psyykkiset periaatteet, jotka voivat ilmetä taiteen kautta. Arkkityypit eivät 
ilmene suoraan kuvina, eivätkä ne ole kuvia tai symboleita. Symboleiden kautta voi 
ikään kuin viitata arkkityyppiin per se arkkityyppisen kuvan, myös kuvataiteen, 
kautta.  
Noschisin mukaan symbolin monimerkityksisyys avaa uusia 
näkökulmia. Noschis toteaa, että ”siirtyminen yksiselitteisestä symbolin 
merkityssisällöstä monikantaiseen on myös C.G. Jungille ominaista”. Symbolia 
voidaan pitää jopa avaimena Jungin psykologiaan. Kuten edellä kävi ilmi, Jung kävi 
läpi pitkällisen ja vaiherikkaan prosessin ennen kuin päätyi lopulliseen 
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symbolikäsitykseensä. Prosessin käännekohdassa nuoruusvuosinaan Jung alkoi 
nähdä Jumalan ensisijaisesti psykologisena kokemuksena, joka sisältää sekä 
myönteisen että hirveän puolen. Jung liitti psykologisen lähestymistapansa 
”hengellisyyteen, jossa Jumalalla on moninaisia sävyjä ja hän on vastakohtien 
yhtymä (conjunctio oppositorium)” (Noschis 1991, 92–93.)47  
 
 
3.3. Perusvastakohtaisuus jungilaisessa symbolikäsityksessä  
 
Tämä Jungin teorian ”perusvastakohtaisuudeksi” kutsumani ei ole vain Jungin 
teorian symbolille ja varjon kohtaamiselle ominaista vaan jungilaiselle ajattelutavalle 
ylipäätään ominainen ja perustavanlaatuinen sekä teoriaan sisäänrakennettu 
kaksoispolariteetti-periaate. Jungin mukaan muiden energisten tapahtumien tavoin 
elämä on jatkuvaa vastakohtien yhteensovittamista. Jollei olisi vastakohtia, ei olisi 
elämääkään. (Jung 1995, 664; Jung 1989d, 620.) Sekä hyvä että paha on 
tunnustettava, mutta psykologisesta näkökulmasta vain arvostelmina. Mikään ei tue 
tiedostamista enemmän kuin sisäisen vastakohtaisuuden kohtaaminen, joka on 
ihmisen itsensä yläpuolella (Jung 1985, 366–367), psyyken dynaamisen prosessin 
perustuessa vastakohtaisuudelle (ibid., 371). 
Noschisin mukaan jännite vastakohtien välillä muodostaa Jungin 
symbolin. Tuo jännite sisältää kuitenkin myös ehdot itsensä voittamiseen. Noschisin 
mielestä nimenomaan ”tämä kaksoisehto sijoittaa symbolin Jungin psykologian 
keskukseksi”. Noschisin mukaan jungilainen symbolikäsitys yhtyy hegeliläiseen 
dialektiikkaan korostaessaan pehmeää siirtymistä vastakohdasta toiseen. Symboli on 
näin”järjen kumppani”, vaikka Noschis näkee symbolin olevan Jungille ”ennen 
kaikkea tunnetta”. (Noschis 1991, 99.) 
 Jungin symboli on kuitenkin käsittääkseni enemmän kuin vain tunne 
järjen vastaparina. Jungin mukaan ”monissa tapauksissa tunne ja symboli ovat itse 
asiassa yksi ja sama asia” (Jung 1989c, 249). Näin ei ole kuitenkaan kaikkien 
symboleiden kohdalla. Voi olla, että Jungin tapa kirjoittaa hyvin esseistisesti on 
myös tässä vaikuttanut hänen teoriastaan saatuihin mielikuviin. Jung itse perustelee 
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 Coniunctio on ”alkemistinen symboli” epätodennäköisten yhtymiselle, joka voi olla esimerkiksi 
vastakohtien avioliitto. Tästä yhdistymisestä syntyy uusi elementti. Jungille coniunctio on arkkityyppi, 
jolla on lukuisia ”symbolisia projektioita”. (Samuels et al 1992, 35–36.) 
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tyyliään sillä, että tiedostamattoman elävän sisällön kuvauksessa dramatisointi ja 
mytologisuus ovat itse asiassa eksaktimpeja tyylejä kuvailla kuin tieteellinen 
sanamuoto (Jung 1976c, 22; Jung 1978, 13). Tyyli kirjoittaa voi olla tehokeino. 
Toisaalta teoreetikko voi aina tarvittaessa piiloutua ”tehokeinosyyn” tai tehokeinon 
taakse ja välttää niin arvostelun. Kyseenalaiseksi asettaminen on progressiivista 
myös teorian itsensä kannalta.  
Jungilaisittain symboli on paljon enemmän kuin torjuntaa, mitä se on 
Freudin teoriassa. Esimerkiksi ”piilotajuinen” on väärä ilmaisu Jungin 
tiedostamattomasta (kuten edellä jo otin esille), koska jungilainen symboli ei 
naamioi. ”Alitajuinen” puolestaan viittaa Freudiin. (Ehnberg 2006a.) Nähdäkseni 
jungilaisen symbolisaation voi nähdä käännösprosessina, jossa tiedostamattoman 
sisältöjä yritetään välittää tietoisuudelle symboleiden kuvallisella kielellä, myös 
nykykuvataiteessa. Jungilaisella symbolilla on myös tulevaisuutta rakentava funktio. 
Symboli on tietyssä mielessä samalla sekä hegeliläinen teesi että antiteesi. 
Teologit ovat kritisoineet jungilaista ajatusta Jumalkuvasta, joka pitää 
sisällään sekä positiivisia että negatiivisia elementtejä. Jungin teoriassa pelkästään 
kristillisen ”hyvän” painottaminen vieraannuttaa länsimaisen ihmisen. (Samuels et al 
1992, 136.) Vieraannuttaminen viittaa tässä vaistopsyykestä vieraantumiseen sekä 
psyyken (ja luonnon) perustavasta kaksinaisuudesta ja sen puolista että 
tiedostamattomasta ja arkkityypeistä vieraantumiseen. Toisaalta jos mennään liikaa 
toiseen suuntaan, eli korostetaan tietoisen mielen ja järjen sijaan yksipuolisuuteen 
asti tiedostamatonta, ”enantiodromian laki” (josta enemmän seuraavassa alaluvussa) 
toimii silti. Jung kirjoittaa useassa kohdassa unohdetusta vaistojen kielestä tai 
psyyken fysiologisesta perustasta. Lisäksi tulee muistaa, että luonto on Jungin 
mukaan sekä ”kaunis ja antelias” että myös ”julma jumalatar”. (Jung 1989c, 208–
209.) Pelkästään ”hyvän”, tai esimerkiksi ”rationaalisen”, painottaminen on 
yksipuolista ja näin psyykelle vahingollista. 
Jungilaisen analyytikon Françoise O’Kanen mukaan Jungin teoriassa 
itse-käsite – kuten myös luonto – sisältää sekä valo- että varjoaspekteja, jotka 
eksistoivat samanaikaisesti, ovat vähentymättömiä eivätkä johdu toisistaan. Kaikki 
erottelu tapahtuu egon (eli minän) toimesta. Kielestä tulee näin ongelma: Jungilainen 
”itse” vain on, tunnustamatta mitään arvoja, mutta kieltä käytettäessä arvoihin 
viittaamista on mahdotonta välttää ja näin ”itse” jää ilmaisemattomaksi (O’Kane 
1994, 13, 17. Ks. itse-käsite luku 2.1. ed. ja liite 1). Näin tapahtuu siis ainakin kielen 
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ja rationaalisen ajattelun tasolla, mutta katson, että symbolien kautta voidaan 
kuvataiteessa ilmaista jotain siitä, mikä muuten jäisi ilmaisemattomaksi. Jomman 
kumman puolen suosiminen (joka nähdäkseni mahdollistaisi rationaalisen ilmaisun) 
aiheuttaa epätasapainoa ja häiritsee ”yhteiseloa, joka on korvaamatonta elämälle 
itselleen”. Tätä yhteiseloa, ”psyykkistä todellisuutta”, voi lähestyä vain 
”irrationaalisesti”. (Ibid. 19–20.)  
Ristiriitaisuudet eivät jungilaisen teorian mukaan ole vältettävissä, vaan 
vastakohdat muodostavat jungilaisessa ajattelussa ehdon psyykkiselle elämälle. 
Jungin katsotaan viitanneen vastakohta-aihetta käsitellessään useisiin filosofi-
lähteisiin, mutta mitään niistä ei ole nimetty ensisijaisena. Tämä vastakohta-
problematiikalle rakentava teoreettinen pohja on johtanut paitsi kritiikkiin, myös 
hyvin laajaan lähestymistapojen kirjoon analyyttisen psykologian kentällä. Alusta 
asti analyyttiset psykologit ovat nojanneet vastakohta-teoriaan. Siihen liittyy 
tiedostamattoman rooli tietoisen puolen vastapoolina ja ”kompensaatio” (josta 
enemmän seuraavassa alaluvussa ja ed. s. 38–39). Minkä tahansa vastakohdan toisen 
puolen armoilla oleminen on heräävän tietoisuuden merkki. Kun jännityksestä 
muodostuu sietämätön, vastakohtien sovitus täytyy saavuttaa korkeammalla tasolla 
kuin ennen. Tiedostamattoman luoma irrationaalinen ”kolmas” eli symboli yhdistää 
vastakohdat. Nyt symbolin kautta näyttäytyy ”vastasyntynyt muoto”. Vastakohtien 
resoluution ensisijainen symboli on ”yhdistävä symboli” eli coniunctio-symboli (ks. 
viite 47 ed.). Pysyvä vastakohtien yhdistyminen on kuitenkin mahdotonta. Logiikan 
näkökulmasta vastakohdat ovat aina konfliktissa (kuten hyvä ja paha), mutta 
epäloogisesta, symbolin irrationaalisesta näkökulmasta ne kasvavat yhteen 
tiedostamattomassa. Arkkityypin ilmentymässä tulee esille duaalisuus 
sisäänrakennettuna. Tämä vastakohtaisuus voidaan ilmaista spektrinä, jonka toisessa 
päässä on hyvä ja toisessa paha. Arkkityyppinen sisältö on integroitu, sisäistetty, 
vasta kun spektrin koko skaala on tiedostettu. Jungin teoriassa merkityksen 
löytäminen tekee mahdolliseksi vastakohtien vaatimusten sietämisen. (Samuels et al 
1992, 101–104.) 
Koska vastakohtien yhdistyminen on mahdotonta (ks. ed. kappale), 
jungilainen ”muoto-oppi” ei ole kontekstisitoutumaton. Jungilaisen analyytikon 
Ronald Schenkin mukaan Jung tuli siihen tulokseen, että symbolinen kuva yhdistää 
muodon ja merkityksen sekä tietoisen ja tiedostamattoman vastakohdat (Schenk 
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1992, 131). Ehnbergin pitämässä Kuva-metodiseminaarissa keskityttiin kahden kuva-
esimerkin käsittelyyn tiedostamattoman kuvina, joilla voi olla monta tulkintaa. 
Analyyttisen psykologian näkökulmasta ei ajatella, että olisi olemassa vain yksi 
mahdollinen tulkinta. (Ehnberg 2007.) Merkitykset muuttuvat ja näin jungilainen 
muoto-oppi ei voi olla sidottuna yhteen merkitykseen, mutta tulkinnan rajat ja 
mahdollisuudet voi määritellä teorian ja kontekstin puitteissa. 
 
 
3.3.1. Enantiodromian laki ja transsendentaalinen funktio 
 
Hysteriasta ja skitsofreniasta Jung johtaa niin sanotussa normaalissa olotilassa 
esiintyvät psykologiset tyypit: ”ekstraversion” ja ”introversion”. Jung päätyy 
ehdottamaan niiden kompensoitumispyrkimystä. (Noschis 1991, 98. Ks. alaviitteet 6, 
17 ja 38 ed.) Enantiodromian laki on Jungin teoriassa myös ”kompensaation” 
periaatteen pohjana (Samuels et al 1992, 53. Kompensaatio, ks. myös s. 38–39 ed.).  
Kreikan kielessä ενάντία tarkoittaa nurinkurista, päinvastaista. Jung 
käyttää enantiodromia-termiä kuvaamaan tiedostamattoman vastakohdan syntymistä 
ja sen murtautumista tietoisuuteen, mikä tapahtuu kun yksipuolista, vastakohtaista 
näkemystä on tietoisesti korostettu tarpeeksi. Jung käyttää esisokraatikko 
Herakleitoksen käyttämää termiä omalla tavallaan. Jung korostaa, että Herakleitos 
käyttää termiä ”enantiodromia” eräänlaisesta vastakohtien leikistä, kun Jung käyttää 
sitä ”tiedostamattoman vastakohdan ilmaantumisesta ajan kuluessa”. Tällainen ilmiö 
tapahtuu Jungin mukaan aina kun jokin yksipuolinen taipumus tai asia hallitsee 
tiedostavaa puolta, jonka kontrollin läpi vastapooli, ”enantiodromian lain” 
mukaisesti, lopulta tunkeutuu.48 (Jung 1960, 465–466; Jung 1990d, 425–427.)  
Vastakohtaisuus liittyy jonkinlaiseen dualismiin. Tarvitaan vielä väline 
siirtymään vastapoolien välillä: Jungin teorian ”transsendentaalinen funktio” ilmaisee 
itsensä symbolin kautta. Transsendentaalinen funktio rakentaa sillan tietoisuuden ja 
tiedostamattoman välille ja helpottaa siirtymistä psykologisesta tilasta toiseen. 
”Transsendentti” viittaa tässä tuhoavan taipumuksen, yksipuolisuuteen kallistumisen, 
ylittämiseen. Transsendentaalinen funktio tarjoaa perspektiivin, joka on jotain muuta 
kuin puhtaasti henkilökohtainen. Jungin teoriassa transsendentaalinen funktio on 
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 Yhtenä esimerkkinä enantiodromian psyykkisen lain toteutumisesta Jung mainitsee Nietzschen 
samastumisen Kristukseen (Jung 1960, 466; Jung 1990d, 426–427). 
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tärkein psykologisen prosessin osatekijä ja stimuloi myös omaatuntoa. (Samuels et al 
1992, 150–151. Vrt. Pausonin ilmeisesti virheellinen käsitys jungilaisesta 
”transsendentista” luvussa 4.) Ehnbergin mukaan ”transsendentaalinen toiminto” 
liittyy tiedostamattoman spontaaniin symbolien luomiseen (Ehnberg 2006a).  
Kailo muistuttaa, että jännitteen kasvaessa mukaan tulee 
”transsendentaali funktio” ja se niin sanottu logiikalle mahdoton kolmas vaihtoehto, 
johon edellä viittasin. Tuon kolmannen vaihtoehdon ei tarvitse olla mitään 
uskonnollista tai mystistä. Esimerkiksi Kailolle tärkeää on sukupuolten välinen 
kolmas, joka vapauttaa identifioitumasta kumpaankaan vastakohdista (Kailo 1990, 
301–302). Riippumatta mitä nuo vastakohdat ovat, transsendentaalinen funktio tuo 
esille kolmannen vaihtoehdon, joka ilmenee symbolin kautta.49  
Elämän ”todellisuutta”, hyvän ja pahan sulautumista rajattomiin 
vaihtoehtoisiin ”moraaleihin” ja tapahtumiin, voi ilmentää taideteoksessa myös 
muuten kuin vastakohtia yksitellen kuvaamalla; taideteoksessa vastakohdat voivat 
olla samanaikaisesti, yhtä, mutta kuitenkin erilaisia, coniunctio oppositorum. (ks. ed. 
s. 46 ”yhdistävät symbolit” ja alaviite 47.) 
Noschisin mielestä transsendentaalinen funktio tarkoittaa Jungin 
teoriassa ”psykologista välitystä siirtymisessä suhtautumistavasta toiseen” tai 
tiedostamattomasta tietoiseen. Jungin teoriassa psykologisen konfliktin 
kompensoitumispyrkimyksen mukaisesti esimerkiksi tietoinen on ”ekstraversio” jos 
tiedostamaton on ”introversio” (tai toisin päin). Noschisin mukaan nimenomaan 
tämän (suhtautumistavasta toiseen) siirtymisen ”yhteydessä Jung korostaa symbolin 
ennakoivaa ominaisuutta”. Tämä ennakoivuus tarkoittaa, että symboli on paras 
mahdollinen ilmaus monitahoiselle asialle, jota ei vielä varsinaisesti tiedosteta, mutta 
unien kautta siitä voidaan jotain aavistaa. (Noschis 1991, 98.) Tämä pitää myös 
taiteen kohdalla nähdäkseni paikkansa. 
Noschis korostaa ”symbolin tehtävää luovana vastauksena inhimillisiin 
dilemmoihin – sekä kulttuurintuotannossa että unissa”. Jungin näkökulma on 
Noschisin mielestä myös konstruktivistinen, koska painimme vastakohtiemme 
parissa jatkuvasti. Joskus ne voitetaan paljolti järjen avulla, joskus taas unien, 
myyttien tai taideteosten muodossa ilmenevien tiedostamattoman ennusteiden avulla. 
                                                 
49
 Kailo myös kutsuu Jungin teorian transsendentaalia funktiota kiinnostavasti taolaiseksi (Kailo 1990, 
308). 
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(Noschis 1991, 100. Kursivoinnit minun) Joskus tiedostamaton tietää jo sen, mitä 
tietoisuus ei ole vielä ymmärtänyt (Jung 1989c, 237). Noschisin mukaan symboli ja 
transsendentaalinen funktio liittyvät lopulta Jungin ajattelussa toisiinsa ja toimivat 
yhdessä voittaakseen konfliktin, ei vain tunnistaakseen sen. Symbolista tuli lopulta 
Jungin psykologian keskus. (Noschis 1991, 98.) 
 
 
3.3.2. Jungilaisen symbolikäsityksen ”henkisyydestä” 
 
Symboli sisältää yksilöllisiä ja kollektiivisia ulottuvuuksia sekä yhteyden 
henkisyyteen. Symboli on aina myös arvoitus, joka ei kuitenkaan sensuroi mitään 
muuta: ”symbolin merkitys on siinä itsessään”. Symbolin tehtävä on tehdä 
ymmärrettäväksi tiedostamattoman tuotantoa. Tässä on myös symbolin 
vaikeaselkoisuuden syy. Symboli on ”enemmän kuin kompromissi”. (Noschis 1991, 
99.)  
Jungin mukaan aistillisten yllykkeiden ja fantasioiden ulkopuolella 
vaistot ilmenevät symbolisten kuvien kautta, joiden merkitys ei välittömästi selviä. 
Hyvinvoinnin kannalta tietoisen ja tiedostamattoman on hyvä olla yhteydessä. Juuri 
tämän takia symbolien tuotanto on niin tärkeää. Myös silloin kun tietoisuus ei 
ymmärrä symboleita, ne voivat kuitenkin vaikuttaa. (Jung 1989c, 209–210.) 
Tullakseen niin sanotusti eheäksi ihmisellä on oltava myös hengellisiä 
päämääriä. Jungia ei kiinnostanut hengellisen olemassaolon metafyysinen 
pohtiminen vaan sen psykologisten ilmentymien, kuten unikuvien, tutkiminen. Nämä 
ilmentymät voivat olla lähtöisin myös kollektiivisesta tiedostamattomasta, jolloin ne 
voivat muuttaa koko kansan asenteita vaatien tietoisuuden lisääntymistä. (Samuels et 
al 1992, 140–142.)  
Jungilainen henkisyys ei välttämättä ole uskonnollista henkisyyttä. 
Kailo mainitsee, että Jungin sielun arkkityyppi (”itseen” varmasti viitaten) ei ole niin 
teologinen tai mystinen kuin on väitetty (Kailo 1990, 305), kuten ei Jungin teoria 
kokonaisuutenakaan ole. 
Jung katsoo, että seksin rooli on usein ”sekundaarinen suhteessa 
nälkään, vallantahtoon [power drive], kunnianhimoon, fanatismiin, kateuteen, 
kostoon” tai luovaan impulssiin ja uskonnolliseen henkeen. Jung ei vähättele seksin 
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merkitystä, mutta hän ei jakanut Freudin ”lähes eksklusiivista kiinnostusta” sitä 
kohtaan. (Jung 1989c, 215. Vrt. esim. Freud 1995.) 
Noschisin mukaan Jungin libido-käsite viittaa psyykkiseen energiaan, 
joka liittyy henkisyyteen (Noschis 1991, 97). Jung korostaa, ettei libido ole mikään 
”voima”. Käyttäessään ilmaisua ”libido” hän tarkoittaa psyykkistä energiaa ja 
käyttää näitä termejä osoittaakseen psyykkisen prosessin intensiteettiä tai 
psykologista arvoa. (Jung 1960, 490–491; Jung 1990d, 455–456.) Jung kirjoittaa, että 
  
meissä on jotain kuolematonta [...] jumalat [...] ovat kuolematon 
osamme [...] jumalten dynamiikka on psyykkinen [seelische] energia. 
Tämä on kuolemattomuutemme. [...] Psyyken elämä on ihmiskunnan 
elämä. (Jung 1990c, 201–202; Jung 1973a, 253–254.)50  
 
Jungin käyttämä saksankielinen sana seelisch tarkoittaa sekä psyykkistä että henkistä 
ja sielullista. Jungin teoriassa libido on lähempänä neutraalia elämänenergiaa, kuin 
yksinomaan seksuaalista. Myös tämä Jungin teorian osa liittyy merkityksenantoon. 
Koska psyyke pyrkii säilyttämään tasapainon, psyykkinen energia muuttaa 
epätasapainon sattuessa suuntaa. Eräänlainen konflikti on jungilaisessa ajattelussa 
psyyken luonnollinen tila ja kuoleman ja elämän vietit ovat lähtöisin samasta 
energialähteestä. Tämä energia voi virrata moraalisissa, henkisissä, psykologisissa tai 
biologisissa kanavissa. Sekä ennen psyykkisen energian transformaatiota että sen 
jälkeen esiintyy symboleita. (Samuels et al 1992, 53–54, 120.) Jungin teoriassa 
korostetaan paljon merkitystä. Jungia voisi tulkita niin, että merkityksellinen elämä 
tarkoittaa symbolisen elämän elämistä (vrt. Jung 1989b, 275). 
Bishopin mukaan Jung käyttää saksankielistä sanaa künstlich 
esimerkiksi selittäessään millä tavoin tätä edellä mainittua energiaa pitää kohdistaa 
tiedostamattomaan symboliin, jotta se ja sen arvo tulisi tietoiseksi. Jung viittaa myös 
tätä sanaa käyttäessään Bishopin mielestä ”taiteelliseen tekniikkaan tai esteettiseen 
näkökulmaan” (Bishop 2008a, 133). Vaikka Bishop ei mene syvemmälle jungilaisen 
teorian mahdollisiin taideviittauksiin, tästä voisi päätellä että postjungilaisesta 
                                                 
50
 Noschis käyttää dramaattisempaa versiota tästä Jungin viidennen kootun niteen lainauksesta. 
Lainauksessa samastetaan yhdessä lauseessa jumalat, kuolematon aines ja libido. Noschisilla oli 
kuitenkin käytössään vuoden 1927 painoksen ranskankielinen käännös. Jung korjasi tekstiään useasti, 
erkaantuessaan enemmän ja enemmän Freudista. Uudessa, vuoden 1952, painoksessa sama kohta on 
muuttunut radikaalisti. Tällaista uudelleenkirjoittamista voi pitää ongelmana, mutta varsinkin kun 
tarkoitukseni on kehittää jungilaista ajattelua, katson tärkeämmäksi käyttää lopullisia ja monesti 
tarkemmin perusteltuja versioita Jungin teksteistä, kuin pohtia tarkemmin hänen ajattelunsa 
kehittymistä lainaamalla vanhempia tekstejä.  
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näkökulmasta taiteilijaa tarvitaan symbolin tuomiseksi tietoisuuteen ja jotta uusia 
symboleita voi syntyä. 
Symboli ”kompensoi” eli tasapainottaa ja yhdistää sillan tavoin. Tässä 
ilmenee symbolien lopullinen mahdollisuus johonkin yhteiskunnalliseen 
vaikutukseen esimerkiksi taiteen kautta. Symboli yhdistää toden ja kuvitteellisen, 
tietoisen ja tiedostamattoman maailmat, mutta molemmat puolet ovat symbolin 
kautta tietoisuuteen kuuluvaa eli totta ja näennäisen kuvitteellinen onkin näin faktista 
eli todellisuuteen kuuluvaa. Nähdäkseni symbolirikas taideteos voi toimia siltana 
jopa kansakunnan psykologisten maailmojen välillä. Jotta symboleilla olisi 
vaikutusta, tietoisuuden täytyy kuitenkin ymmärtää ne (Samuels et al 1992, 32), 
ainakin alustavalla, näkökulmia, ymmärrystä ja oppimista avaavalla tavalla. Tähän 
tarvitaan yhteisön tapauksessa esteetikkoa tai taidekriitikkoa. 
 Uskon vahvasti ja perustellusti, että Jungin sekä jungilaisten ja 
postjungilaisten teoriapohjaa (esimerkiksi unisymbolien tulkinnasta) voidaan 
soveltaa taiteen tulkintaan. ”Symbols and the interpretation of dreams” -esseessään 
Jung toteaa, että ”ymmärtääkseen toisen henkilön unen” täytyy ”uhrata omat 
mieltymyksensä ja tukahduttaa ennakkoluulonsa”, joka tarkoittaa ”moraalista 
ponnistusta” (Jung 1989c, 220). Samoin postjungilaisessa taiteen tulkinnassa oma 
relatiivinen ja subjektiivinen näkökulma ja maku tietyssä mielessä hylätään, laitetaan 
syrjään tietoisesti. Taide voi opettaa yhteiskunnan jäsenille asioita itsestään ja auttaa 
yhteisöä eheytymään.  
Mayon mukaan taide on sielunetsintätarpeessamme tänä aikana 
arvokkaampaa kuin uskonto. Taide on vapaa muuttumaan, toisin kuin uskonnolliset 
symbolit, jotka on pakko sitoa tiettyihin merkityksiin. Luovuuden kautta syntyy 
uusia symboleita. Mayo rinnastaa symbolit arvoihin, jotka voivat parantaa. Mayon 
mielestä jungilaisen estetiikan ja Jungin muodon ja sisällön yhtenäisyyden 
puutteeseen voi löytyä mahdollinen ratkaisu soveltamalla Jungin yleistä 
arkkityyppiteoriaa, mutta Jungin psykologisen teorian soveltaminen taiteen 
tulkintaan on silti ongelmallista. Mayo myös ajattelee, ettei taidetta tarvitse tulkita 
vaan sen herättämät tunteet ja mielihyvä riittävät. (Mayo 1995, 120–121.) Ilmeisesti 
taide ei Mayon mielestä voi vaikuttaa ympäröivään maailmaan muuten kuin 
subjektiivisesti mielihyvää tuottaen. Rohkenen olla eri mieltä. 
Taideteoksen muodoista voidaan poimia useampia arkkityyppisiä 
rakenteita analyyttisesti, kuten osoitan tämän tutkimuksen seuraavassa luvussa. 
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Näiden rakenteiden synteesistä voi muodostua tietynlainen alkukuva, joka jollain 
tavalla edustaa kyseisen taideteoksen johtavaa taustavaikutinta juuri siinä ajassa ja 
yhteiskunnassa, jossa se tehdään. Ei ole olemassa yhtä ainoaa oikeaa tapaa tulkita 
taideteosta, mutta on mahdollista avata uusia mahdollisuuksia sanallistaa taiteen 
merkitystä. Jungilaisittain se voi tarkoittaa sitä, että kun sanallistetaan taiteen (tässä 
tapauksessa nykykuvataiteen) symboleita, niistä tulee Jungin termistössä ”kuolleita 
symboleita”, koska niistä tulee ainakin osin tiedostettuja. Näin kehitys ja uusien 
symbolien syntyminen kuitenkin lisääntyy ja mahdollistuu.  
Avaamalla taideteosten tulkinnallisten mahdollisuuksien maailmoja 
postjungilaisittain myös niiden yhteiskunnallisen vaikutuksen kautta – yhteisö 
koostuu yksilöistä eli myös yksilöpsykologiaan keskittyvä teoriamalli on sosiaaliseen 
sovellettavissa, toisin kuin Pietikäinen ehkä vihjaa edellä (ks. s. 31) – voidaan myös 
antaa lisäperusteita taiteen merkityksellisyydelle, joka mahdollistaa ristiriitojen 
kestämisen, kuten tämän symboli-luvun alussa todettiin. Taide voi erilaisia 
näkökulmia tarjoamalla kasvattaa suvaitsevuutta ja lisäksi kasvattaa ja tasapainottaa 
yhteiskuntaa esimerkiksi tuomalla esille yhteisöllisiä komplekseja sekä toisenlaisia 
”kolmansia” vaihtoehtoja mustavalkoisuudelle. Taide voi toimia tarvittaessa 
eräänlaisena vastavoimana kyseessä olevan yhteisön sen hetkisille vallitseville 
tendensseille, varsinkin jos nuo tendenssit taipuvat yksipuolisuuteen. Tarvitsemme 
synteesin korostusta ja myös Jung korostaa sitä teoriassaan. Maailma ei ole 
mustavalkoinen. Taide kertoo meille mitä emme näe. 
Kollektiivisen tiedostamattoman biologisesti periytyvät arkkityypit 
muodostavat jungilaisen taiteen tulkinnan reunaehdot. Taiteen tutkijaa tarvitaan 
taiteen taustalla olevan arkkityyppisen kuvan taustatekijöiden tunnistamisessa. 
Taustatekijöitä voidaan tunnistaa symbolien kautta, vaikkei arkkityyppiä itsessään 
voida havaita. Romaren mukaan taide yrittää peilata arkkityyppejä pyörien niiden 
ympärillä. Jungilaisesti ajatellen taide on aina jollain tavalla yhteydessä 
arkkityyppeihin, toisin sanoen ”ihmisen syvimpiin kuvioihin [mönster]”. (Romare 
2003b, 41–42.) 
Kun Jung puhuu Lontoossa vuonna 1939 uskonnon ja symbolisen 
elämän yhteydestä ja siitä, kuinka uskonto on menettänyt symbolivoimaansa, hän 
provosoiden kutsuu taidegallerioiden toimintaa pyhäinhäiväistykseksi, jonka ansiosta 
monta jumalaa kuolee. Jung väittää, että taide on ryöstänyt kirkoilta mystiset kuvat. 
(Jung 1989b, 274. Vrt. Mayo ed.) Jungin kommentit taiteen arvosta eivät ole 
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yhdenmukaisia. Ne ovat ristiriitaisia ja mahdollisesti jonkinlaista tahallista 
provosointia, jota esseistinen kirjoitustapa vielä korostaa. Jung ja monet jungilaiset 
usein toistavat tiettyjä henkisiä käsitteitä ja asioita liikaa ja puhuvat liian mystisesti 
myyttisestä. Usein jungilaisille on yhteistä jollain lailla julistava ja tyyliltään 
uskonnollinen kirjoitustapa, vaikka jungilainen ”henkisyys” voi olla maallista tai 
myös seksuaalista (esim. Ehnberg 2008).  
Rowland korostaa teoksessaan Jung as a Writer (2005) käsitellessään 
erilaisia Jungin aiheita ja niiden kirjoitustapaa, ettei Jungin tapaa kirjoittaa tule jättää 
huomiotta kun käsitellään Jungin teoriaa. Jungin tapaa kirjoittaa on kritisoitu usein. 
Rowlandin näkemys on, ettei Jung jättänyt ”tiedostamatonta psyykkistä luovuutta” 
kirjoittamisensa ulkopuolelle, koska rationaalinen ja looginen tapa kirjoittaa ei tekisi 
psykologialle ja mielelle oikeutta. (Rowland 2005, 1–2. Ks. Jungin perustelu 
kirjoitustyylilleen luvussa 3.3. ed.) 
Jumalkuva vertautuu tai liittyy jungilaisuudessa ”itseen” ja se on 
jungilaisen psykologian näkökulmasta niin sanottu ”yhdistävä symboli”, joka 
yhdistää kärjistyneet vastakohdat. Jumalkuvia esiintyy myös taiteessa. Kuten mikä 
tahansa kuva (image) jumalkuva on psyykkinen tuote, joka on eri asia kuin se mihin 
tämä kuva viittaa ja mitä se representoi. Jumalkuva viittaa tietoisuuden ylittävään 
”transsendenttiin” todellisuuteen. (Samuels et al 1992, 103 ja 61–62. Ks. ”itse”-
käsite tarkemmin luku 2. ja erilaiset symbolikäsityksen jatkokehittelyt luvun 3. alusta 
ed.) Jungilaisessa ajattelussa uskonnollisuus käsitetään seksuaalisuuteen ja 
aggressioon rinnastettavaksi tarpeeksi. Siihen onko Jumala olemassa, ei oteta 
psykologiassa (tai taiteen tutkimuksessa) kantaa. Jumalasta puhuttaessa puhutaan 
ihmisen tekemästä kuvasta (image). Yksilöllisen ja kollektiivisen psyyken 
liittyminen yhteen on Jungin teoriassa mahdollista vain elävän ”uskonnollisen 
asenteen” alaisuudessa. Uskonto liittää ihmisen ”ikuiseen myyttiin”. (Samuels et al 
1992, 130–131.) Kuten suhteessaan taiteeseen, suhteessaan uskontoon Jung oli 
kiinnostunut lähinnä vain psykologisesta näkökulmasta. Pausonin mukaan Jung 
kutsuu ”luovuuden arkkityyppiä” hengeksi (Pauson 1988, 56). 
Jungin mukaan uskonnollisten symboleiden tarkoitus on tuoda 
merkitystä elämään (Jung 1989c, 247). Mielestäni taide voi (muun muassa 
uskonnollisten) symboleiden kautta paikata myös länsimaista uskontojen hylkäämis-
tendenssin jättämää psykologis-esteettistä merkitystyhjiötä. Katson, että erityisesti 
nykykuvataide eri muotoineen tarjoaa rikkaan kasvualustan postjungilaiselle 
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yhteisölliselle ja myös yhteiskunnalliselle yksityiskohtaisellekin taiteen tulkinnalle, 
joka avaa näkökulmia nykyhetkeen. 
 
 
4. Postjungilainen estetiikka nykykuvataiteen tulkintavälineenä – Sovelletun 
amplifikaation mahdollisuudet 
 
Ensimmäisessä luvussa kävin läpi näkökulmani tutkimuksellista taustaa ja otin esille, 
että vain harva jungilainen tai postjungilainen teoreetikko on pohtinut tarkemmin, 
systemaattisemmin ja käytännössä jungilaista taideteostulkintaa. Niin on tehnyt 
kuitenkin esimerkiksi filosofi Marian L. Pauson. 
Pausonin mukaan taiteen tekotapojen välisiä mahdollisia 
”strukturaalisia suhteita” voidaan parhaiten tutkia ”symbolisen prosessin tasolla” 
(Pauson 1988, 95). Pauson katsoo, että jungilaiset kategoriat soveltuvat tämän 
ongelman tutkimiseen ja taideteoksen analyysiin. Ihminen ilmaisee itseään 
symbolisen toiminnan kautta. Jungilaisessa ajattelussa ihmisen ruumis on osallisena 
kaikissa ”olemisen järjestyksissä” ja näin elää kosmoksen kanssa. Kollektiivinen 
tiedostamaton kattaa niin elottoman maailman kaukaisimmat laidat kuin korkeimmat 
elämän voimat. Pausonin mielestä näiden inhimillisten tilojen kahden avoimen pään 
projektion Jung selittää varjo-arkkityypillä ja transsendentaalisella kokemuksella. 
Ihmisen psyyken keskustassa näiden kahden poolin jännite on radikaalein. (Ibid., 
96.)  
Ihmisen psyyken keskustalla Pauson viittaa ilmeisesti ”itseen”, 
eräänlaisen vastakohtaisuuden kahden puolen ollessa ”varjo” ja ”transsendentaali”. 
Viittaamalla perustavaan jännitepariin Pauson siis ilmeisesti tarkoittaa 
vastakohtajännitettä. Pauson ei itse selitä tätä auki. 
Toinen ”perustava jännite” on Pausonin mukaan seksuaalinen. Hän 
viittaa animan ja animuksen arkkityyppeihin. (Pauson 1988, 96–97.) Tämä jännite ei 
tosin ole ainakaan yksinomaan seksuaalinen, toisin kuin Pauson antaa ymmärtää.51 
Pausonin mielestä kolmas ”perustava jännite” liittyy ”kehitysprosessiin itseensä”: 
kun ihminen tulee tietoisemmaksi ja korkeammille tietoisuuden tasoille, tulee aina 
purkaa uusi kokemuksen taso tiedostamattoman kanssa. ”Yhtenäisyyden symbolit” 
                                                 
51
 Ks. esim. varjosta, animasta ja animuksesta tarkemmin luvussa 2.1. ed. 
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ilmaisevat tämän jännitteen ”ratkaisun”. Mainitut jännitteet ovat 
vuorovaikutussuhteessa toisiinsa nähden ja jungilaisesti ajatellen ihmisen symbolinen 
toiminta (symbolic activity) on niiden projektio. (Ibid., 97. Ks. ed. esim. luvut 3. ja 
3.3. ja viite 47.) Pausonin päätelmät ovat aika mustavalkoisia, eikä hän oikeastaan 
perustele Jungin tulkintatapaansa, eikä avaa ajatusketjujaan. Pausonin tekstistä ei 
esimerkiksi selviä onko psyyken perustavilla jännitteillä mitään lopullista ratkaisua 
jungilaisessa ajattelussa. Kailon mukaan Jungin symboliteoria ei ole optimistinen, 
eikä synteettinen (Kailo 1990, 309). Tähänkin nojaten vastaisin, ettei lopullista 
ratkaisua jännitteille jungilaisuudessa ole. 
Vastakohtien kohtaamisesta voi seurata hetkittäinen yhtyminen tai 
tasapaino, mutta ei mielenrauhan mielessä. Kohtaaminen aiheuttaa kitkaa, samalla 
liikutaan kohti ja poispäin. Sovitus, eheytyminen, ei tapahdu ilman tuskaa. 
Vastakohtien yhtyminen ei ole laimea kompromissi. Vastakohdat leikkivät 
erkaantuen ja läheten. Kollektiivinen tiedostamaton on Romaren mukaan sielun 
vettä, johon täytyy olla yhteydessä, ollakseen tasapainoinen (Romare 2005).52 Tai 
voisin lisätä; ollakseen mahdollisimman tasapainoinen, koska täydellinen tasapaino 
ei ole mahdollista elämässä, joka on liikettä. Tasapainon puuttumisen voi ymmärtää 
myös progressiivisesti: tasapaino voi olla negatiivista pysähtymistä, antielämää. 
Epäselväksi jää myös, ovatko Pausonin mielestä kaikki symbolit 
sellaisia ratkaisun mahdollistavia ”yhtenäisyyden symboleita”, jotka liittyvät 
kehitysprosessiin eli individuaatioon. Lisäksi jotkut Pausonin jungilaisina pitämät 
ajatukset vaikuttavat lähinnä freudilaisilta; esimerkiksi seksuaalisuuden tärkeys 
tuntuu Pausonin tekstissä ylikorostuvan. Tämän työn kannalta kiinnostavaa on 
kuitenkin Pausonin Jungin teorian käyttö, joka on mielenkiintoinen ja ainakin osin 
mahdollisesti käyttökelpoinen täydennettynä sovelluksena. Kuten sanottu, Pauson on 
niitä harvoja, jotka ovat ylipäätään yhdistäneet jungilaista filosofiaa 
järjestelmällisemmin taiteen tulkintaan estetiikan kentällä.  
Jungin mukaan arkkityyppi on ihmismielen ”peritty taipumus” ja 
muodostaa ”mytologisten aiheiden” pohjalta representaatioita. Arkkityypit eivät ole 
ideoita tai kuvia itsessään, silloin ne olisivat tietoisuuden tuotetta. (Jung 1989c, 228–
229.) Arkkityyppejä ei voi ilmaista suoraan ja Pausonin tapaan voisi ajatella, että 
                                                 
52
 Romaren mukaan arkkityypit ovat eräänlaisia kuvioita, psyyken vaistoja aivojen rakenteessa 
(Romare 2005). Toisin sanoen myös Romare ymmärtää arkkityypin ilmentymät väärin ja luulee, että 
vaihteleva arkielämässä kuvioina ilmenevä arkkityyppinen muotoaines ja arkkityyppi ovat yhtä, 
vaikka ne eivät sitä ole. 
 68 
arkkityyppien ilmiasut ovat eräänlaisia projektioita. En silti uskaltaisi väittää 
Pausonin tapaan, ettei arkkityypeillä ole Jungin teoriassa ollenkaan sisältöä itsessään 
(ks. Pauson 1988, 97), vaikka tätä sisältöä ei voikaan eritellä selkeästi ja 
kategorisesti. Jotta voisimme tutkia arkkityyppejä, joudumme turvautumaan 
symboleihin (ibid.), joita esiintyy esimerkiksi taiteessa, ja Jungin mainitsemiin 
mytologisiin aiheisiin. Otan ne huomioon amplifikaatio-sovelluksessani. 
Pausonin mukaan on vaikea sanoa, miten täsmälleen anima-animuksen 
ja varjo-transsendentin jännitteet projisoituvat eri medioihin, koska ”jokainen 
taideteos on uniikki”. On mahdollista tehdä ”joitain yleisiä huomioita”: Animus-
poolin tunteet voivat olla esimerkiksi voimakkaita, didaktisia, funktionaalisia, 
rationaalisia, vakavia, yleensä maskuliinisia. Vastaavasti anima-kokemus voi olla 
esimerkiksi jotain mielikuvituksekasta, värikästä, lyyristä, kevyttä, intuitiivista, 
koristeellista, yleensä feminiinistä. Esteettisesti tyydyttävä teos sisältää näiden 
poolien ratkaisun. Ratkaisusta Pauson käyttää termiä ”sygyzy” useampaan otteeseen. 
(Pauson 1988, 97–98.) Termi tulisi kirjoittaa syzygy. Se viittaa vastakohtien pariin. 
Jung käyttää sitä useimmin juuri animan ja animuksen yhteydessä. (Samuels et al 
1992, 147–148.)53 Termi ilmeisesti pohjautuu kreikan kieleen, jossa συζυγία 
tarkoittaa avioliittoa ja συζυγος sekä feminiiniä että maskuliinia puolisoa tai 
yhdistettyjä. Jungilaisittain esteettisesti tyydyttävä taideteos sisältää siis nähdäkseni 
eheyttäviä syzygia-symboleita. Tosin kyseessä ei ole mikään ”ratkaisu” vaan 
vastakohtapari. 
Pauson, kuten moni muu (ks. esim. Adams et al 2003), ottaa 
ylikorostuneesti esille nimenomaan anima-animus-käsiteparin, vaikkeivät 
feminiinisen ja maskuliinisen ulottuvuudet ole esimerkiksi Ehnbergin mielestä aina 
pohjalla jungilaisessa kuvantulkinnassakaan (Ehnberg 2007). Pausonin mukaan on 
toki olemassa toisenkinlaisia jännitteitä kuin anima-animus, pääasia on, että 
”jännitteet” ja ”ratkaisut” (resolution) koetaan (Pauson 1988, 98). Ilmeisesti Pauson 
tarkoittaa, että sekä anima-animus-jännitteen että varjo-transsendentti-jännitteen 
lisäksi on myös muita, mutta Pausonin mielestä vähemmän intensiivisiä jännitteitä. 
Mitä ovat sitten Pausonin viittaamat jännitteiden ratkaisut? Syzygy on Pausonin 
mukaan Jungin teoriassa, ainakin animan ja animuksen yhteydessä, jännitteen 
(tension) ratkaisu (ibid., 98). 
                                                 
53
 Ks. Jung 1976c ja Jung 1978. 
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Transsendentti liittyy esimerkiksi kokemuksiin positiivisesta 
energiasta, selkeydestä, uskosta, toivosta ja rakkaudesta. (Pauson 1988, 98.) En tiedä 
mihin transsendentaaliin ja millä perusteella positiiviseen Pauson viittaa edellä, hän 
ei erittele sitäkään. Pauson viitannee ”transsendentaaliin funktioon” (ks. ed. luku 
3.3.1.). Jungilaisen ajattelun trassendentaalinen funktio yhdistää, eikä ole yksi, 
esimerkiksi positiivinen puoli jostain tai kuvaa yksipuolista kokemusta. Pauson 
ilmeisesti sotkee joitain Jungin käsitteitä ja ajattelee liian dualistisesti. 
Pausonin mukaan varjo-puoli on puolestaan läsnä esimerkiksi 
pimeyden, epätoivon, julmuuden, vihan, pelon ja tuhon tuntemuksissa. (Pauson 1988, 
98.) Pausonin Jungin varjo-käsitteen sovellusta koskee sama yksipuolisuuden 
kritiikki kuin transsendentaalia. Jungin käsitteenä ”varjo” voi olla myös positiivinen, 
kuten olen ottanut esille edellä. Pausonin polariteetti-ajattelu vaikuttaa suhteellisen 
epäjungilaiselta. Luulisin että samantyyppisen polariteetti-ajattelun seurauksena 
Mayo (ks. ed. s. 14 ja 63) ei näe muodon ja sisällön yhteyden olevan tarpeeksi selvä 
tai ei löydä sitä jungilaisesta ajattelusta tarpeeksi, jotta sitä voisi soveltaa. 
Yksinkertainen sisältö-muoto-erottelu ei ole jungilaista tai postjungilaista ajattelua.  
Pauson toteaa kuitenkin, että polariteettien emotionaaliset jännitteet 
voivat myös kietoutua yhteen. Tuloksena voi olla animan ja varjon yhdistyessä 
tuhoon johtava kaaos. Varjo ei aina välttämättä ole negatiivinen ja transsendentti voi 
olla väkivaltainen struktuureiden läpi tunkeutuminen. (Pauson 1988, 98.) 
Taideteoksessa voi kyllä kokea alkuperäisen kuvan tunkeutuvan esiin. Pausonin 
toiset vaihtoehdot varjon ja transsendentin emotionaalisille jännitteille edustavat 
nekin polariteettiajattelua, eheyttämiseen pyrkivän yhdistelyn sijaan, vaikka Pauson 
huomioi yhteenkietoutumismahdollisuuden. Vastakohtaisuus on tärkeää jungilaisessa 
ajattelussa (ks. erityisesti luku 3.3. ed.), mutta se ei ole mustavalkoista dualistisuutta, 
johon Pauson osin sortuu. 
Pauson erittelee erilaisia jungilaisia taideteoksiin liittyviä tunteita. Itse 
katson nykykuvataidetta toisenlaisesta postjungilaisesta näkökulmasta kuin hän. 
Pausonin tulkinteoria-alustus jää lähinnä emotionaalisen tunnustelun tasolle, jota voi 
kyllä soveltaa esseistisemmässä kontekstissa, muttei objektiivisuuteen pyrkivässä 
tutkimuksessa yksinään, ilman esimerkiksi amplifikaatiotaulukko-metodiani. 
Amplifikaatio-välineellä voidaan saada esille myös Pausonin mainitsemia asioita 
tyytymättä sattumanvaraiseen assosiointiin. Seuraavaksi tarkennan vielä 
näkökulmaani ennen amplifikaatio-sovellustani. 
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4.1. Kuvataideteos postjungilaisesta näkökulmasta 
 
Esimerkiksi tunnettu Andres Serranon Pissa-Kristus (Piss Christ) (1989) -
valokuvataideteos voisi viitata huomion kiinnittämiseen uskonnon ja henkisyyden 
päälle virtsaamiseen. Jungilaisesta näkökulmasta uskonnollisuus tai henkisyys 
symboleineen (ei välttämättä virallisen uskonnon muodossa) on perustarpeitamme, 
koska se tuo merkitystä elämään. Serranon valokuva herätti ahdistusta. On 
häiritsevää haudata henkisyys. Teos on kaunis, mutta groteski. (Vrt.  Jung-lainaus 
luvussa 2.3.) Krusifiksi on upotettu virtsaan. Henkisyys ja uloste sekä maallisuus ja 
eläimellisyys ovat elämään kuuluvia vastapooleja. Ristiriidat kuuluvat elämään. 
Henkisyyden aliarvostus aiheuttaa enantiodromian lain mukaisen reaktion, joka tulee 
ilmaistuksi taiteessa. Näin vastakohdat tasapainottuvat. Serranon valokuva on 
jungilaisittain onnistunut visionäärinen alkukuva. Siihen reagoitiin, se herätti 
ajatuksia. Psyyken tasapainottaminen on tuskallista, mutta rikasta kuten elämä. 
Kristus viittaa jungilaisittain ”itseen” (ks. ed. luku 3.3.2.) eli upotamme psyykemme 
ydintä virtsaan. Maallisuus ja tabujen rikkominen on mennyt liian pitkälle. 
Tietoisuutta ylikorostetaan varsinkin länsimaissa. Uskontoja vastaan käydään 
sotajalalle, uskonto on terroristi. Tiedostamaton on terroristi. 
Jungilaisesta näkökulmasta kyseessä on enantiodromian lain vaatima 
tasapainottamistrendi. Esimerkiksi Dan Brownin Da Vinci -koodi -romaanin 
tyyppisten ilmiöiden sensaatiomaista suosiota voi selittää jungilaisesta näkökulmasta 
näillä perustein, uskonnollisten ”symbolien” inflaation kautta; tarvitsemme 
selittämättömiä lainalaisuuksia, koodeja sattumien taustalle (tai jungilaisia 
synkronisiteetteja), järjellä selittämättömän korostusta. Tarvitsemme elävää 
uskontojen pohdintaa, muutoin ne elävät vain kuin historialliset muistomerkit 
keskuudessamme. Tarvitsemme rationaalisuudelle vastavoimaa. Tarvitsemme ”eläviä 
symboleita”, joita myös tuo Brownin kirjallinen teos pursuaa. ”Symbologia” on sen 
maailmassa jopa oma tieteenalansa. 
Ehnbergin mukaan ”kollektiivinen kompleksi” voi olla yksilölle liian 
voimakas. Valtava emootio voi olla hyväksi tai pahaksi. Tuloksena voi olla 
esimerkiksi niin sanottuja lauantaiseuroja tai taiteilijaryhmiä (Ehnberg 2006a. Ks. 
”kompleksi” ed. luku 2.2.). Tai vastaavasti tuloksena on terroristijoukkio tai 
terrorismin vastainen sokea, yksittäisiä syyllisiä, syntipukkeja, etsivä 
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kostomentaliteetti. Nähdäkseni yhteisöllisyys voi taiteen kautta olla kulttuurista 
kasvua ja syvällisyyttä eli positiivinen vaihtoehto tunnelatautuneen kollektiivisen 
kompleksin, tai sen kuvallisen symbolisen kertymän, ilmaisuun ja kokemiseen. 
Ehnbergin mukaan kompleksi tarvitsee aina ulkoisen ilmiasun ja 
kompleksi on tietoisuudelle jotain häiritsevää (vaikka se olisi mahdollisesti myös 
positiivista) (Ehnberg 2006a). Jos esimerkiksi taideteos herättää erityisesti huomiota, 
siinä voi olla jotain sen yhteiskunnan tietoisuudelle, eli yhteisön monille yksilöille, 
häiritsevää. Ehnberg korostaa, ettei kompleksin tarvitse olla yksilön ”omaisuutta” 
vaan se voi olla jotain sosiaalista. Sekä perheen että isomman yhteisön, kuten 
paikkakunnan, sisällä ihmiset voivat ”kantaa” samoja komplekseja. Ehnbergin 
mukaan perimä voi siirtää komplekseja eteenpäin ja yhteistyössä kompleksit yhtyvät 
ryhmissä muihin yhteisön komplekseihin. Ruumiillisuus on myös koko ajan mukana. 
Kuten virus- tai bakteeritartuntoja, voimme saada kompleksitartuntoja. Jos 
vastustuskyky on tarpeeksi alentunut ja tarpeeksi ”viruksia” eli komplekseja pääsee 
tarttumaan, on seurauksena voimakas tunnelataus. (Ibid.) Yhteisö on varmasti 
kompleksitartunnoille otollinen kasvualusta, vaikka vertaus on mielestäni 
negatiivinen ottaen huomioon jungilaisen ja postjungilaisen ajattelun progressiivisen 
näkökulman (ks. esim. luku 1.1.). 
Ehnbergin mukaan ihmisen kohdatessa tiedostamattomansa hän kohtaa 
ensin paljon varjoja, jotka ovat kaikkein lähimpänä minää (eli egoa). Ne ”vaikuttavat 
ahdistavilta”, mutta ”[k]un luemme toistemme kokemuksista” emme enää koe 
”yksinäisyyttä pulmiemme kanssa” (Ehnberg 1992). Kompleksien vertautuminen 
viruksiin ja Ehnbergin ”häiriö” ja ”pulma”-ilmaisujen käyttö korostavat turhaan 
yksiselitteisen negatiivista asennetta komplekseja kohtaan, jota jungilainen näkemys 
ei kannata. Kompleksi on tunneytimestään huolimatta neutraali rakenne, kuten 
luvussa 2.2. otin esille. 
Romaren mielestä saamme tietää jotain itsestämme ja yhteisestä 
ihmisyydestämme taiteen kautta, emme ole yksin universumissa (Romare, 2005). 
Taide voi myös olla taistelua yksinäisyyttä vastaan, yhteisöllisyyden tunteen 
metsästystä. Taiteen edessä voimme kokea yhteisöllisyyttä sekä yksin että yhdessä 
keskustellen esimerkiksi teosten mahdollisista outouksista. 
Taide muuttaa kompensatorisen ja enantiodromian lain mukaisen 
funktionsa kautta asenteita tai arvoja hitaasti ja kulttuurinen muutos on luonnostaan 
hitaampaa kuin suvun tai pienemmän ryhmän muutos. Taideteokset tuovat näkyväksi 
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sellaista, mitä ei ole vielä käsitelty tietoisuuden tasolla, sellaista, joka ei ole 
sanallisesti yleisesti tiedossa eikä välttämättä hyväksyttyä yhteisössä tai 
yhteiskunnassa. Taiteen kautta voi tehdä ja tiedostaa kuvallisesti, symboleiden 
kautta, komplekseja ja eheytyä. Voisi puhua jonkinlaisesta yhteisöllisestä 
individuaatiosta. Monien muiden tavoin myös Ehnberg on sitä mieltä, että taide on 
usein kymmeniä vuosia aikaansa edellä (Ehnberg 2006a). Tässä suhteessa kieli voi 
tulla perässä ja kuva edellä, koska kaikkea ei voi ainakaan kyseisenä hetkenä 
sanallistaa tai kielellistää. ”Elävä symboli”, kuten taidekuva, ilmaisee jotain mistä ei 
tiedetä vielä tarkemmin sanallisesti. (Vrt. ed. luvun 3. alku.)  
Taideteoksen analyysin kautta voidaan päästä käsiksi ajankohtaisiin 
yhteisöllisiin komplekseihin ja mahdollisiin yksipuolisiin tendensseihin, jotka 
kaipaavat tasapainotusta. Otan nykykuvataiteesta tulkintaesimerkkejä, koska se on 
lähellä tätä hetkeä ja on tärkeää tunnistaa nykyhetken arkkityyppisiä symboleja. 
Tunnistamisen aktin kautta uudet symbolit saavat tilaa vanhojen kuollessa ja 
kehitymme symboleiden ymmärtämisen kautta. 
Ehnbergin mukaan Jungin teorian taiteen tulkintasovellus on 
vaarallista, kuten Picasso-tulkinta oli Jungille (Ehnberg 2006a).54 Jungilaiset 
analyytikot voivat kokea vaaralliseksi sen, kun jungilaista analyysiä sovelletaan 
taiteen tulkintaan. Vaara perustuu nähdäkseni väärinymmärrykseen. Ei ole tarkoitus 
soveltaa jungilaista analyysiä vaan jungilaista ajattelua, jolloin siitä tulee myös 
postjungilaista. Pelko voi liittyä esimerkiksi siihen väärinkäsitykseen, että 
tulkinnassa yritettäisiin selittää ulkopuolelta redusoivasti psyykeä. Kyseessä ei 
kuitenkaan ole terapiatilanne vaan taiteen tutkimustilanne, jonka vuoksi voin 
esimerkiksi teoreettisesti erotella käsitteitä. Lisäksi, kuten olen korostanut edellä, 
näkökulmani on kollektiivinen ja jollain tavalla myös terapeuttinen, mutta vain 
yhteisön taiteenkokijoiden kannalta. Näkökulmani ei missään tapauksessa ole 
terapeutti-potilas -tyyppinen näkökulma varsinkaan suhteessa taiteilijaan. Tämä 
näkökulma ei alenna taiteen arvoa eikä palauta taideteoksen merkitystä taiteilijan 
oletettuihin intentioihin. Näkökulmani lisää taiteen arvoa tai tekee sen arvon 
näkyvämmäksi ja ymmärrettävämmäksi sekä avaa portin taiteen syvempään 
kokemiseen potentiaalisesti myös niin sanotulle suurelle yleisölle ja myös ”vaikeina” 
koettujen teosten kohdalla. 
                                                 
54
 Tuossa esseessä Jung tosin myöntää arvailevansa ja jättää suosiolla taiteen tutkijoille todellisen 
taiteen tulkinnan (ks. ed. luvun 1.1. alku). 
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Havainnollistaakseni edelleen tapaani tarkastella kuvataidetta 
postjungilaisesta näkökulmasta tein seuraavan mallin, joka on osasovellus Ehnbergin 
”Pallomallista” (Ehnberg 2006c ja liite 1).55 Kutsun havainnollistamiskuvaani 
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Tässä kaaviossa Ehnbergin ”Pallomalli” on käännetty niin, että se näyttää silmältä, 
jonka pupilli on ego eli ”minä” ja iiris (punaisen ja mustan kaariviivan välinen tila) 
edustaa tietoisuutta. Tiedostamatonta edustaa suurempi, melkein koko silmämunan 
käsittävä alue, jossa kollektiiset ja persoonalliset tiedostamattoman ainekset ovat 
tässä kaaviossa sekoittuneina. Taideteoksen taustalla on arkkityyppinen muuttuva 
rakenne, jonka taustalla ovat arkkityypit per se, joita ei voida havaita silmän kautta, 
mutta jotka ilmenevät muuttuvien taidekuvien symbolikokonaisuuksien kautta. 
Symboleiden tulkinnassa pitää olla varovainen, sensitiivinen ja ottaa 
konteksti huomioon. Symbolit eivät tarkoita (varsinkaan) sanallisesti ilmaistuna 
täsmälleen samaa kaikille. Symbolisia muotoja on erilaisia, myös silloin jos ne 
olisivat saman arkkityyppisen ilmiön manifestaatioita, mutta tulkiten voi antaa 
suuntaa. Taidefilosofia voi osoittaa suuntaa-antavasti arkkityyppisiä ilmiöitä (kuten 
yhteisöllisiä komplekseja) nimeämällä niitä (Ludwig Wittgensteinin käsitteellä 
ilmaistuna) perheyhtäläisyyksiä, johon symbolit viittaavat taideteoksessa. 
Kollektiivisesta näkökulmasta tulkinta suhteutetaan yhteiskunnalliseen tilanteeseen.  
                                                 
55
 Ehnberg ei kalvonsa esitellessään vielä nimennyt malliaan (Ehnberg 2006c), mutta nimesi sen 
myöhemmin kysyessäni ”pallomalliksi” (Ehnberg 2008). 
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Blomin mukaan taiteen kuvakielen kautta on mahdollista konkretisoida 
myyttejä. Näin taide voi yhdistää sisäisen ja ulkoisen maailmamme. (Blom 1977, 4.) 
Näin taide voi myös toimia eräänlaisena vaakana, tasapainottavana tekijänä sekä 
yksilötasolla että laajemmin käsitettynä yhteisöissä. 
Jungin mielestä nykyihmiset ovat suuntautuneet väärin uskoessaan 
lähinnä vain tietoisuuden voimaan. Nähdäksemme asiat täydemmästä näkökulmasta 
meidän tulee ymmärtää sekä menneisyyttä että nykyisyyttä. Tämän vuoksi myyttien 
ja symbolien ymmärtäminen on niin tärkeää. (Jung 1989c, 243.) Taide voi auttaa 
ymmärtämään sekä menneisyyttä että nykyisyyttä, sekä menneitä että nykykäytössä 
toistuvia symboleita ja myyttiviittauksia. 
Rowlandille Jungin ”symbolinen taide on kompensatorista”. Kulttuurin 
”sivuuttama ja tukahduttama” tulee ”arkkityyppisten energioiden muovaamaksi”. 
Tällöin koemme jotain ”outoa ja kuitenkin mystisesti tarpeellista” sekä yksilön että 
kulttuurin kannalta. ”Tällainen taide edustaa psyyken parantavan itsesäätelyn 
laajentumista kulttuuriseen ulottuvuuteen”. (Rowland 2005, 10–11. Kompensaatiosta 
ks. ed., esim. s. 38–39.) ”Symbolinen” viittaa postjungilaisessa nykytaiteen 
tulkinnassa epäpersoonalliseen ja kollektiiviseen eli taiteilijan henkilökohtaisesta 
psyykestä riippumattomaan. 
Mayon mielestä kollektiivisesta tiedostamattomasta tuleva näky on 
”niin pimeä ja muodoton, että se yleensä edellyttää siihen liittyvää mytologista 
kuvastoa antamaan sille muodon”. Tämä muoto ei kuitenkaan voi vastata näkyä. 
(Mayo 1995, 115.) Arkkityyppi itsessään on todella eri asia kuin sen näkymäinen 
hetkellinen aktualisaatio esimerkiksi kuvassa. Ihmettelen silti Mayon pimeän ja 
muodottoman korostusta, koska tiedostamattomia aineksia sisältävä kuva ei 
välttämättä ole ”pimeä” ja kuitenkin jollain tavalla muodon kuvassa. Toisin sanoen 
itse näky ei ole muodoton. 
Kuten ensimmäisessä luvussa ja sitten tarkemmin edellä otin esille, 
Mayo pitää jungilaisessa kritiikissä ongelmallisena sisällön ja muodon suhdetta ja 
hän myös tuntuu käsittävän sen mahdollisuudet hyvin perinteisen jungilaisesti eli 
jonkinlaisina suorina kuvallisina viittauksina myytteihin. Jää hieman epäselväksi, 
mitä Mayo oikeastaan tarkoittaa jungilaisella esteettisellä kritiikillä (ks. esim. Mayo 
1995, 117). Mayo mainitsee mytologisten aiheiden moderneina olemuksina 
esimerkiksi lentokoneen Zeuksena ja vihannesmyyjän Äiti-maana. Mayo painottaa 
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Jungin teorian väitettä rationaalisen lähestymistavan riittämättömyydestä 
lähestyttäessä taidetta. (Ibid., 116.)  
Ehnberg korosti seminaarissaan, ettei Jungin tapa selittää unia ole ainoa 
tapa, mutta se saattaa antaa kokonaisvaltaisemman mahdollisuuden tarkastella unia 
kuin moni muu näkökulma. Koskaan ei kuitenkaan päästä lopulliseen unitulkintaan, 
joka selittäisi kaiken. (Ehnberg 2008.) Edellistä Ehnbergin korostusta voi soveltaa 
mielestäni suoraan korvaamalla uni-sana nykytaideteoksella ja Jung postjungilaisella.  
Symboleita säätelevät arkkityyppiset periaatteet, mutta symboli ei ole 
synonyymi arkkityypille (ks. luku 2.1.). Yhdellä arkkityypillä on teoriassa 
lukemattomia ilmiasuja, mutta niitä voidaan tulkinnassa osin tunnistaa ja avata 
samalla eheyttäviä näkökulmia. Tämä vaatii kulttuurisen kontekstin ottamisen 
huomioon laajalla tavalla. Rajaamaton ”laaja” on kuitenkin tutkimuksessa 
epävalidia. Tämän vuoksi otan jungilaisen amplifikaation, eräänlaisen 
laajentamisvälineen, käyttöön ja tarkastelen sen soveltumista postjungilaisittain 
muunneltuna nykytaideteoksen tulkintaan. Vaikka taidetta tai taidekokemusta ei voi 
kiteyttää rationaalisesti, katson että sitä voi eritellä joiltain osin, eri näkökulmista, 
hyvinkin rationaalisesti. Kuvien arkkityyppisiä taustoja voi eritellä analyyttisesti 
jungilaista amplifikaatiomenetelmää postjungilaiseen teostulkintaan soveltaen. 
Taiteen tulkinnan kannalta tämä kaikki nähdäkseni tarkoittaa myös sitä, 
että arkkityypit itsessään saavat kompleksien kautta taiteessa kuvallisten symbolien 
välityksellä ilmiasun, joka kuitenkin on muuttuva. Valokuvantarkka kuva kuvaa 
todellisuutta, mutta todellisuus on muuttuvaa. Ehnbergin mukaan mielen kuva, sielun 
kuva, on eri tavoin värittynyt. Jungin teoriassa siitä käytetään ilmaisua imago, 
esimerkiksi sisarusten ”imago” äidistä on erilainen (Ehnberg 2006a).  
Itse katson, että taiteen kokijoiden ”imago” taideteoksesta on erilainen, 
mutta yhteneväisyyksiä eli kollektiivisia taiteen kokemisaineksia voidaan osoittaa. 
Ehnbergin mukaan arkkityypit ovat eräänlaisia kompleksisia raameja, jotka toimivat 
samalla tasolla kuin vaistot. Arkkityyppi näyttäytyy symbolissa, mutta arkkityyppiä 
itseään ei voi nähdä. (Ehnberg 2006a.) Symbolin ilmiasu, kuten taiteen kokijoiden 
imago, vaihtelee koska konteksti vaihtelee ja koska arkkityypeilläkään ei ole yhtä 
määrättyä ilmiasua vaan vain viittauksenomainen sellainen. Tämä ei tarkoita sitä, 
ettei sillä ilmiasulla olisi muotoa tai ettei muodon ja sisällön yhteyksiä voitaisi 
osoittaa (vrt. Mayon epäilyt ed. s. 63). 
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Tämän luvun alun lyhyt ja suhteellisen esseistinen tulkintani Serranon 
teoksesta toimii tietynlaisena vastakohtana sille, mitä seuraavaksi teen 
tutkimuksellisemmasta ja tieteellisemmästä lähtökohdasta. Seuraavaksi en aio tulkita 
yleisesti mielleyhtymieni pohjalta. Sen sijaan lähden liikkeelle teoksen muodoista, 
elementeistä ja esimerkiksi väriominaisuuksista. Edellisiä käsittelen systemaattisesti 
postjungilaisesti. Tulkintavälineeni (amplifikaation) kautta on selvää, miksi 
tulkintani on kulttuuritieteellisesti eikä vain tunteellisesti perusteltu (ks. ed. Rauhala 




4.2. Jungilainen amplifikaatio-metodi 
 
Vuonna 1935 yhdellä Lontoon Tavistock-instituutin (silloinen ”Tavistock Clinic”) 
luennoistaan Jung kuvailee amplifikaatiota ”loogiseksi periaatteeksi”, joka on 
”kaukana vapaasta assosiaatiosta”. Jung valjastaa teoriansa käyttöön tämän 
kielitieteen menetelmän, jolla etsitään parelleeleja. Amplifikaation keinoin opittiin 
aikoinaan esimerkiksi lukemaan hieroglyfejä. (Jung 1989a, 83.) 
”Amplifikaatio” on osa Jungin teorian tulkintametodeita, erityisesti se 
koskee unien tulkintaa. ”Assosiaation” keinoin Jung pyrki erittelemään unien 
henkilökohtaisen sisällön, kun taas amplifikaation avulla ”hän yhdisti sen 
universaaliin kuvastoon”. Jungilainen amplifikaatio tarkoittaa esimerkiksi unen 
metaforisen sisällön nostamista esiin erotettuna assosioinnilla esiin tulevasta 
henkilökohtaisesta sisällöstä. Amplifikaatioon kuuluu myyttien sekä kulttuuristen ja 
historiallisten paralleelien käyttö. Tavoitteena on unisymboliikan metaforisen 
sisällön kirkastaminen. Amplifikaatio tekee mahdolliseksi puhtaan yksilöllisestä 
asenteesta luopumisen suhteessa unikuvaan. Menetelmä korostaa unikuvien 
metaforista tulkintaa kirjaimellisen sijaan. Syvempi ymmärrys saavutetaan 
amplifikaation varsinaisessa reflektio-vaiheessa. Amplifikaation riskejä ovat 
liiallinen älyllistäminen sekä merkitystulvan synnyttävä psyykkinen inflaatio. 
(Samuels et al 1992, 16.) Inflaatio viittaa psyyken eräänlaiseen samastumiseen 
kollektiivisen materiaalin kanssa jungilaisessa analyyttisessä psykologiassa (ks. esim. 
ibid., 81–82 ja viite 44 ed.). En usko, että inflaation vaara on relevantti soveltaessani 
amplifikaatiota nykytaiteen tulkintaan välineenä.  
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Jungin teoriassa amplifikaation tavoitteena on tehdä unen näkijälle 
selväksi, mitä tiedostamaton paljastaa unen kautta. Näin uni voidaan nähdä sekä 
yksilöllisenä että universaalina merkitykseltään, sekä omakohtaisten että 
kollektiivisten aiheiden synteesinä. Amplifikaatio voi toimia tulkinnan pohjan 
laajentajana (jonka vuoksi juuri tämä termi todennäköisesti on valittu, 
amplifikaatiohan tarkoittaa laajentamista), joka mahdollistaa erilaisten näkökulmien 
ottamisen huomioon samanaikaisesti. (Samuels et al 1992, 16–17.)56 
Jungilainen amplifikaatio-metodi tulkita unta on Ehnbergin mielestä 
ikään kuin Jungin assosiaatiotesti käännettynä: assosiaatiotestiä käyttämällä saatiin 
ensin vastaukset, joihin haettiin konteksti, kun taas unta ja sen symboleita 
tarkasteltaessa haetaan assosiaatiot, mutta systemaattisesti. Näin ohjataan 
assosiaatiota, palataan aina takaisin tarkastelemaan symbolia, joka ohjaa 
assosiaatiota. (Tämä on erilaista kuin freudilainen ”vapaa assosiaatio”, joka johtaa 
assosiaatioketjuina pois tarkasteltavasta asiasta.) Tuloksena on näkökulmia, joiden 
kautta unen näkijä voi saada kiinni unesta. (Ehnberg 2008.) 
Vaikka amplifikaatio on Jungin analyyttisen psykologian terapeuttinen 
tulkintamenetelmä, katson että amplifikaatiota voidaan soveltaa taiteen 
tutkimuksessa. Tutkimusnäkökulmani painopisteenä on taiteen potentiaalinen 
kollektiivinen vaikutus. Tämän vuoksi juuri amplifikaatio on taiteen tutkimukseen 
soveltuva menetelmä, erotettuna subjektiivisesta assosiaatiosta. Kuten ensimmäisessä 
luvussa mainitsin, pelkkä assosiointi ei ole validi eikä perusteltu taiteen 
tutkimuksellinen menetelmä.  
”Amplifikaatio” (lat. amplificare; laajentaa, suurentaa, vahvistaa) ei ole 
siis jungilaisittain (eikä postjungilaisittain) vain jonkin aiheen laajempaa käsittelyä 
vaan terapiametodi. Sovellan sitä tässä työssä terapiakontekstin ulkopuolella 
nykykuvataiteen tulkintaan. Tätä ei ole tehty aiemmin. Metodi soveltuu 
tarkoitukseeni hyvin, myös terapiakäytössä se on suhteellisen objektiivinen metodi 
(verrattuna assosiointiin), jonka tulokset tuodaan terapiassa yksilötasolle vasta 
lopuksi tai tarkastelun edetessä yleisestä nousee esiin yksilöllinen ilman tietoista 
subjektiivista tulkintaa.  
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 Amplifikaatio on perusta Jungin teorian synteettiselle metodille, jonka vastakohta on reduktiivinen 
metodi (Samuels et al 1992, 16). Jung käytti termiä ”reduktiivinen” kuvaamaan Freudin teorian 
keskiötä; psykologisen motivaation infantiilien alkusyiden etsimistä (ibid., 127–128). 
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Näkökulmani keskittyy kollektiiviseen ainekseen taiteessa, jota aina 
löytyy persoonallisen aineksen lisäksi. Näkökulmani edustaa nimenomaan 
postjungilaista estetiikkaa, ei Jungin ajattelua. Junghan kirjoitti, että on nimenomaan 
tärkeää miettiä taiteilijan henkilöhistoriaa (Jung 1989c, 250–251), mutta hän ei, 
kuten aiemmin esitin, tuottanut estetiikan tai kuvataiteen tulkinnan teoriaa, 
varsinkaan sellaista, joka olisi suoraan sovellettavissa nykytaiteen tulkintaan. 
Taiteilijan intentioiden tutkiminen jungilaisesta näkökulmasta kuuluu enemmän 
psykologian alaan, kuten myös Jung toteaa (ks. luku 1.1. ed.). Myös tietoinen taiteen 
tekeminen on postjungilaisen estetiikan näkökulmasta epäolennaista, eikä se olisi 
yhteisöllisesti eheyttävää. Jung kirjoitti, että unisymboleita on mahdollista tulkita 
joko yksilöllisestä tai arkkityyppisestä näkökulmasta (ibid., 259–260). Sovellan 
jungilaista näkemystä taiteen tulkintaan ja valitsen arkkityyppisen, kollektiivisen, 
näkökulman. Ehnbergin mukaan henkilökohtaiset symbolit ovat tarkempia ja 
kollektiiviset epäselvempiä (Enhberg, 2006a). Toisin sanoen kollektiiviset symbolit 
ovat vaikeaselkoisempia, ainakin perinteisen formalismin mielessä, kuten olen tuonut 
esille. 
Taideteos ei voi tyhjentävästi kuvata kollektiivisen tiedostamattoman 
sisältöjä vaan viittaa niihin intuitiivisesti. Arkkityyppejä ei voi koskaan esittää 
tyhjentävästi. Aivan kuten taidetta ei voi koskaan tyhjentävästi selittää. 
Postjungilaisessa muoto-sisältö -näkemyksessä muoto siis muuttuu kontekstin 
mukaan, mutta se voidaan rajata sovelletun amplifikaatio-metodin avulla niin, että 
alkukuvia (eli arkkityyppisiä taustatekijöitä) kuvien tai elementtien taustalla voi 
tunnistaa. Osa siitä arkkityyppisestä aineksesta, mikä on taideteoksen muodon 
”pohjana” on tunnistettavissa. 
Jungin jatkuva arkkityyppisten symboleiden historiallisten 
manifestaatioiden etsintä ja siitä seuranneet erilaisten symbolisten muotojen 
tutkimukset on yleensä jätetty huomiotta historian ja kulttuurin tutkimuksessa 
(Pietikäinen 1999, 350). Näin myös taiteen tutkimuksessa. Jungilainen 
amplifikaatioksi kutsuttu menetelmä mahdollistaa kuitenkin myös edellä mainittujen 
tutkimustulosten sovelluksen kuvataideteostulkinnassa näkökulmien avaajana ja 
laajentajana. Sovellukseni pohjana käytän Ehnbergin seminaareissaan esittelemiä 
tapoja soveltaa amplifikaatiomenetelmää esimerkiksi potilaskuviin (Ehnberg 2007), 
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mutta päämääräni ja osin tapani soveltaa menetelmää on erilainen. Amplifikaatio on 
metodina tieteidenvälinen.57 
Amplifikaation avulla voidaan symboliset elementit käsitellä 
laajentaen. Näin saadaan erilaisia näkökulmia, joista Ehnbergin mukaan yhden voi 
valita hallitsevaksi. Yhtä tulkintatotuutta ei ole, tiedostamatonta ei voida tietää. On 
tärkeää pysyä mahdollisimman yleisellä (vältetään assosiaatioita) ja konkreettisella 
(katsotaan mitä kuvassa tai taideteoksessa konkreettisesti on) tasolla ja olla 
menemättä tulkintaan nopeasti. Tietoista tulkintaa ei tietyssä mielessä tarvitse tehdä 
mielleyhtymiä käyttäen ollenkaan vaan tulkinta tulee esille amplifikaatioiden kautta. 
(Ehnberg 2008. Sulkeiden huomautukset omiani.) 
 Kaikkia symbolisia materiaaleja tarkastellessa, kuten kuvia, on tärkeää 
tunnistaa oma reaktio, jotta se voidaan laittaa ikään kuin sivuun (Ehnberg 2007). 
Tätä varten Ehnbergin seminaareissa tehtiin listoja mieleentulevista asioista eli 
tehtiin eräänlaista rajattua assosiointia. Ennen varsinaista amplifikaatiota voi tehdä 
erilaisia sanaleikkejä teoksen elementeistä, tietynlaista amplifikointia ilman 
amplifikaatio-lähteitä, eli voidaan miettiä synonyymejä ja merkityksiä tarkasteltavan 
materiaalin osille esimerkiksi etymologisesti. Tämä on Ehnbergin oma tapa toimia 
hänen tarkastellessaan tulkintakohteen elementtejä abstraktilla tasolla. (Ehnberg 
2008.) Tämän miellejohde-osion jätän tästä tutkimuksesta kuitenkin pois, mutta on 
tärkeää mainita, että esimerkiksi sillä tavalla voi helpottaa ja selkiyttää oman 
lähtökohdan ja tuntemuksien erottamista kuva-analyysistä tarvittaessa. Omasta 
lähtökohtaisesta reaktiosta kuvaan on helppo lähteä, mutta se värittää koko tulkintaa. 
Jungilaisessa lähestymistavassa siirrytään elementtien erittelyn jälkeen 
analysoimaan objektiivisemmin tekijän psyykeä ja sitä, miksi hän on valinnut juuri 
nämä elementit kuvaan. (Ehnberg 2007.) Postjungilainen sovellukseni keskittyy 
pelkästään kuvaan, tässä nykytaidetilateoksen ”kuvaan”, ja jättää paljon pois 
Ehnbergin seminaareissaan esittelemistä analyysivaiheista. Ehnbergin mukaan 
jungilaisen psykoterapian kysymyksiä kuvasta olisivat esimerkiksi mitä se 
kompensoi, miten se antaa vastapainoa ja miksi (Ehnberg 2007). Tässä 
postjungilaisessa taiteen tulkintasovelluksessa voidaan miettiä nähdäkseni mitä kuva 
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 Ehnberg esitteli jungilaista amplifikaatiota metodiseminaareissa Satu, Kuva ja Uni (Ehnberg 2006b, 
2007 ja 2008). Vaikka seminaarityöskentely pohjasi potilastyöskentelytaustaan sekä jungilaiseen 
psykologiseen analyysiin eikä kyse ollut kollektiivisen tai tekijästä irrotetun tulkinnan hakemisesta 
amplifikaation avulla, loivat nämä seminaarit rikkaan sovellusalustan tutkimukselleni.  
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kompensoi esille laitettuna esimerkiksi museotilassa yhteisölle, yhteisön 
näkökulmasta, jonka sisällä se on nähtäväksi asetettu. 
 Erilaisten kulttuurien ja mytologioiden tietämys on jungilaisessa ja 
myös postjungilaisessa tulkinnassa tärkeää. Ehnberg muistelee Jungin oppilaan 
Marie-Louise von Franzin ottaneen esille, että kun tietää tuhat asiaa symbolista, voi 
ehkä sanoa jotain varmaa (Ehnberg 2006a, 2007 ja 2008 sanoi että tuhat 
”amplifikaatiota”). Ehnbergin mukaan rajan voi vetää ja lopettaa symbolin 
taustalähteiden tutkimisen, kun saa kiinni jostain (Ehnberg 2008). Se jokin voi 
mielestäni olla toistuva merkityssisältö, palaan tähän tulkintaosiossa. 
 Amplifikaatio on tässä tutkielmassa sovellusesimerkki, jonka vuoksi en 
käy läpi satoja mytologiskulttuurisia lähdeniteitä, mutta käytän erimaalaisia ja 
eritaustaisia kattavia koontiteoksia, kuten symbolihakuteoksia, amplifikaatio-
taulukoideni lähteinä. Näitä hakuteoksia varten tehdyn työn kautta, välikäden kautta, 
käsittelen tuhansia lähteitä. Koska jungilainen (ja postjungilainen) tulkinta edellyttää 
laajaa mytologia- ja (yleistä) symboliikka- sekä kuvastokonventio-tietämystä, käytän 
monta ja laajaa hakuteosta. Näin tutkimus ja tulkinta on objektiivisempaa kuin 
sattumanvaraisten mielleyhtymien tasolle jäävä. Tällöin myös toistot nousevat esiin. 
Näitä toistoja voi tätä tulkintaa vielä pidemmälle viedyssä tulkinnassa viedä 
eteenpäin esimerkiksi perehtymällä toistoina esiintulleisiin mytologiakohtiin 
tarkemmin. Näistä toistoista nousee joka tapauksessa tulkinta esille itsestään. 
Ehnberg otti Satu-metodiseminaarissa esille, ettei yhdestä sadusta koskaan saa 
kaikkea irti amplifikaatio-metodillakaan (Ehnberg 2006b). Tämä koskee myös 
nykykuvataiteen tulkintaa amplifikaatio-metodilla, mutta voidaan päästä 
kirjaimellisesti laajentamaan tulkintaa ja tekemään se objektiivisesti. 
Amplifikaatioon kuuluu tässä sovelluksessani nykytaideteoksen 
elementtien pilkkominen ja niiden tarkasteleminen aluksi itsenäisinä eri lähteiden 
kautta. Erotellaan mitä teoksesta löytyy ja sen jälkeen katsotaan mihin nämä 
elementit viittaavat. Postjungilainen taiteen amplifikaatio-tulkintametodi etenee niin, 
että kun taideteoksen elementit on analysoitu tai eritelty mahdollisimman 
objektiivisesti voidaan siirtyä pikku hiljaa tulkinnan tasolle ja tarkastella tässä 
tapauksessa nykykuvataideteosta kokonaisuutena, kun on saatu kiinni jostain 
lähteissä toistuvasta. 
Nimenomaan nykykuvataiteen postjungilaisen eritellyn ja perustellun, 
systemaattisen tulkinnan mahdollisuuden osoitan tässä tutkielmassa. Tarkastelen 
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nykytaideteosta laatimieni postjungilaisten ”amplifikaatiotaulukoiden” valossa. 
Tällaisia taulukoita ei ole aiemmin metodia käytettäessä tehty, eikä tätä metodia ole 
taiteen tutkimuksen puolella nykykuvataiteen tulkintaan sovellettu. En jää 
tulkinnassa ylimalkaisiin arkkityyppiviittauksiin ja pysäytä tulkintaa siihen, vaan 
osoitan kuinka soveltamani postjungilainen perspektiivi rikastaa taidekokemuksen 
sanallistamista, tutkimusta ja sen eheyttävän vaikutuksen huomioimista. Osoitan 
tämän perspektiivin käyttökelpoisuuden seuraavaksi konkreettisesti. 
 
 
4.3. Amplifikaatio Maaria Wirkkalan teoksesta Vakain aikein 
 
 
Maaria Wirkkala: Vakain aikein (2006). Kuva: Johanna Wahlbeck. Kiasman ja taiteilijan luvalla. 
 
Sovellusesimerkkini on Maaria Wirkkalan (s. 1954) installaatioteos Vakain aikein – 
Solitude in Stability (2006), joka oli esillä Nykytaiteen museo Kiasmassa ARS 06 -
näyttelyssä. Keskityn teokseen näkökulmani sovellusesimerkkinä, en käy läpi mitä 
siitä on kirjoitettu enkä keskity tässä siihen suhteessa kyseisen taiteilijan muuhun 
tuotantoon. Jätän myös taiteilijan tiedot siihen, että hän on suomalainen elossa oleva 
nykytaiteilija. Viittaan taiteilijaan vain siinä määrin kuin se on teosanalyysin 
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elementtien erittelyn kannalta välttämätöntä. Sovellukseni päämäärän keskiössä on 
teos ja katsoja sekä hänen yhteisönsä. 
Amplifikaatio-teostulkinta alkaa elementtien eli teoksen osien 
erittelyllä. Teos on installaatiohuone, jonka osia ovat lattia (taiteilijan käsin 
lehtimetallilla kultaama, 2952 lehteä), suurehko käsittelemätön kivi ja kaksi pientä 
taidehistoriallista kuvapostikorttia sekä Wirkkalan monille muillekin teoksille 
ominaiset lasiset tikapuut, jotka katsoja havaitsee vasta mentyään teoksen perälle 
hämärässä. 
Pelkästään aistimellisen, esteettisen, tarkastelun kautta voidaan erotella 
kuvataideteoksen elementit toisistaan. Tässä tapauksessa kyseessä on tilataideteos, 
mutta jos kyseessä olisi maalaus elementit voitaisiin erottaa samalla lailla. Jos 
kyseessä olisi abstrakti maalaus, keskityttäisiin erottelemaan esimerkiksi värit sekä 
selvät geometriset muodot erikseen amplifikaatio-metodilla taulukoiden 
tarkasteltaviksi elementeiksi.58 
Olen tehnyt jokaisesta teoksen pääelementistä (ja joistain 
sivuelementeistä alustavan) amplifikaation. Elementeistä ja niiden amplifikaatioista 
olen laatinut taulukot, joita kutsun ”amplifikaatiotaulukoiksi”. Nämä taulukot ovat 
liitteenä (liitteet 3–17). Viittaan jokaisen elementin käsittelyn kohdalla sitä 
vastaavaan taulukkoon. Taulukot sisältävät teoksen edellä mainitun elementti-
erittelyn mahdollisimman objektiivisella tavalla irrallisina teoksesta, tulkinnasta ja 
kokonaisuudesta. Kun taulukoissa käytän sanaa ”symboli” tai ”symboloida” en tee 
sitä jungilaisessa merkityksessä vaan yleiskielisessä. 
En luettele mielleyhtymiäni, vaan kaikille esille ottamilleni 
kulttuurismytologisille viittauksille tulee näin lähde (hakuteoslähteet on merkitty 
taulukoihin samalla tavalla kuin lähdeviittaukset varsinaisessa tekstissäni). 
Amplifikaatioiden jälkeen taulukoiden pohjalta sitten katsotaan tällä tavalla 
suhteellisen objektiivisesti minkälaiseen teostulkintaan viittaukset ja kulttuuriset 
paralleelit vievät, sikäli kun mikään on objektiivista. 
Tätä tulkintavälinettä käytettäessä haetaan kärsivällisesti tulkinta-
palapelin osia. Samalla omasta henkilökohtaisesta tulkinnasta tulee olla tietoinen, 
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 Abstraktiin taiteeseen jungilaista tulkintaa ei paljoa ole sovellettu psykologiankaan puolella. 
Neumannin Moore-tarkastelu on poikkeus, mutta myös siinä tarkastellaan Mooren töitä epä-
abstrakteina viitteellisinä muotoina enemmän kuin abstraktina geometrisena taiteena (ks. esim. 
Neumann 1985, 32–47 ja luku 1.1. ed.). Toisaalta on hyvä muistaa, ettei abstrakti ole synonyymi ei-
esittävälle. Lisäksi näennäisen ei-esittävät geometriset taidemuodot, kuten vaikkapa Malevitsin 
”Mustat neliöt” ovat myös tällä tavalla tulkittavissa, muotojensa ja väriensä kautta. 
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jotta voidaan olla mahdollisimman objektiivisia ja jättää henkilökohtainen 
assosiaatio tai mielipide sivuun. Loppujen lopuksi varsinaista tulkintaa ei tarvitse 
etsiä mielleyhtymien kautta, koska se tulee tarkemmaksi ja tarkemmaksi kuvan 
elementtejä tarkasteltaessa, ”kuva kertoo kaiken itsestään”. Tarkastellaan esimerkiksi 
sitä, missä kohtaa mikäkin kuvan elementti on tai voidaan kuvitella kuva neliön 
sisälle ja miettiä mikä on ylhäällä ja mikä alhaalla ja mitä geometrisia muotoja 
voidaan erottaa. (Ehnberg 2007.) Näistä syistä metodi soveltuu mielestäni myös 
esimerkiksi abstraktin geometrisen taiteen tarkasteluun.  
Ehnbergin mukaan tärkeää on taito pysyä (esimerkiksi) unitekstissä (tai 
tässä nykytaideteoksen elementeissä), ettei liian aikaisin tule pakotettuja tulkintoja, ei 
edes jungilaisia tai postjungilaisia sellaisia. Tulkintataso pidetään poissa niin pitkään 
kuin mahdollista ja sitten tulkinta on jo siinä eli varsinainen intentionaalinen 
tulkitseminen voi olla tarpeetonta. (Ehnberg 2008. Sulkeiden huomautukset omiani.) 
Teoksen elementit kertovat tulkintavaihtoehdot amplifikaation kautta. 
 Kyseisen Wirkkalan taideteosesimerkin elementit ilman tulkintaa, paitsi 
aistimellista, ovat: Kivi, tikapuut, seitsemän, lasi, huone, seinä, katto, puu, musta, 
tila, talo, ovi (portti), kulta, aurinko, yksi, kaksi, valo, veitsi, pimeys, vastakohtaisuus. 
Näistä elementeistä tehdään amplifikaatiot: etsitään mahdollisimman kattavasti, tässä 
tapauksessa lähinnä eritaustaisten laajojen hakuteosten kautta kulttuurista taustaa 
jokaiselle teoksen osalle. Toisin sanoen edellisen luettelon sanat ovat amplifikaatio-
taulukoideni otsikoita ja sanoja, joiden taustoja hakuteoksista etsitään. (Ks. liitteet 3–
17.)  
 Elementit saatiin vain katsomalla ja miettimällä, mitkä ovat teoksen 
osat: huone, johon astutaan sisälle (ks. liite 10). Huone on tila talossa (ks. liite 11). 
Teostilassa on ovi tai oviaukko. Koska sanaa ”ovi” ei lähteissä mainita ja ovi on 
samalla portti, on ”Amplifikaatiotaulukko 11”:sta nimi ”ovi (portti)” (ks. liite 12). 
Huoneessa on mustat seinät, katto ja sen lattia on puuta (ks. liitteet 10–11). Lattia on 
kullattu (ks. liitteet 12–14). Installaatiohuoneen perällä on lasiset tikapuut, joissa on 
seitsemän askelmaa (ks. liitteet 6–10).59 Huoneessa on pimeää, toisaalta valoa tulee 
myös oviaukosta ja diamaisesti valaistujen postikorttien luota (ks. liitteet 15–16). 
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 Tarvittaessa esimerkiksi ”tikapuut”-sanan tyyppiset amplifikaation elementit voidaan tutkia ja 
ilmaista synonyymiensä tai melkein samaa tarkoittavien elementtien kautta (Ehnberg 2006b ja 2008). 
Erilaisissa symbolisanakirjoissa tikapuut-sana on yleensä sisällytetty esimerkiksi ”askelmat”- tai 
”raput”-, ”portaat”- tai ”rappuset”-kohtaan. Kaikkein näiden kohdalla noustaan askelmia ylöspäin eli 
käsitteet ovat tarpeeksi lähellä toisiaan. 
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Postikortit ovat esillepanohuoneen vastakkaisilla seinillä valaistuina (ks. kuvat 
postikorteista liite 2). 
Wirkkala kantaa mukanaan erilaisia muun muassa italialaisia 
renessanssimaalauksia ja niiden yksityiskohtia esittäviä postikortteja. Vakain aikein -
teoksessa hän on käyttänyt kahta näistä kuvista. (Wirkkala 2008b.) Tämän 
tutkielman kannen kuvassa toinen postikorteista hohtaa taustalla valaistuna pienenä 
alueena kuin dia, kuten se myös tämän hetkellisen taideteoksen olemassaolon aikana 
loisti. Toinen korteista oli sitä vastapäätä, kannen kuvan perspektiivistä katsottuna 
 
 
Maaria Wirkkala: Vakain aikein (2006). Yksityiskohta teoksesta.  
Kuva: Johanna Wahlbeck. Kiasman ja taiteilijan luvalla. 
 
oikealla. Tikkaat tuosta samasta perspektiivistä eivät näkyneet vielä, mutta olivat 
vastapäätä ja näkyivät kun, tai jos, uskaltautui kävelemään peremmälle pimeyteen. 
Oviaukko, ilman ovea, sisäänkäynti, oli vasemmalla kannen kuvan asetelmassa. 
Postikorttikuvien perusteellinen amplifikaatio-taulukointi olisi aivan oma (pitkä) 
lukunsa, mutta tässä kokonaisuudessa otan ne kuitenkin esille, mainitsen, tilateoksen 
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sisältä löytyvinä pieninä kuvaelementteinä (ks. valokuvat näistä kuvista, liite 2 ja 
veitsestä, joka on kuvattuna toisessa postikorteista, liite 15).60  
Edellisten elementtien lisäksi eritellään muodollisesti teoksen 
materiaali, muodot, värit sekä niiden mittasuhteet ja lukumäärät, joita voidaan 
tarkastella objektiivisesti. Standardimuotoja ovat esimerkiksi muodot ovaali, ympyrä, 
neliö, suorakaide ja kolmio. Toisaalta on myös epämuotoja ja myös niiden valinta 
kertoo jotain, joka voidaan ottaa esille. (Osin Ehnberg 2007.) Taulukoin 
amplifikatorisesti teoksen lukumäärät: teoksessa on yksi kivi ja yhdet tikkaat (ks. liite 
15), joissa on seitsemän askelmaa (ks. liitteet 7–9), sekä kaksi postikorttia (ks. liite 
15). 
Edellä totesin jo, että Wirkkalan teoksen lattian materiaali on puuta ja 
seinät mustia (ks. liitteet 10–11). Amplifikaatio-taulukointia voidaan viedä 
pidemmälle esimerkiksi tekemällä taulukot myös teoksen kaikista muodoista, 
materiaaleista ja väreistä. Päädyin tekemään ne vain osasta, keskityin enemmän 
tämän hämärän huoneen aistimellisesti todettuna voimakkaampiin elementteihin. 
Myös muut elementit on hyvä silti todeta ja havainnot eritellä intentionaalisesti, jottei 
mikään jää huomaamatta. 
Wirkkalan installaation kivi ei ole pyöreä eikä mikään perusmuoto, se 
on osiltaan kulmikas, hieman ovaali. Toisaalta teoksen postikortit ovat suorakaiteen 
muotoisia, huoneen seinät ovat suorakaiteita ja oviaukko on suorakaiteen muotoinen. 
Kivi on luonnon muokkaama epämuoto, jonka Wirkkala on tuonut teokseen ihmisten 
tekemien järjestäytyneiden kulmikkaiden muotojen joukkoon. Kivi ei ole keskellä 
teosta, se on oikeassa kulmassa huonetta, kun tarkastellaan sen paikkaa tilateoksen 
ovelta. Tästä johtuen voisi ajatella, ettei kivi ole teoksen keskiössä, vaikka kivi on 
huoneen raskain elementti, kirjaimellisesti. Postikortit ovat suhteellisen keskellä 
teosta, vastakkaisilla seinillä, suhteellisen keskellä myös seiniä, sekä korkeus- että 
leveyssuunnassa. Kun yhä tarkastellaan teosta ovelta, postikortit ovat toinen 
vastapäätä, toinen sivulla, huoneen oven puoleisella seinällä, tikkaat eivät näy, ne 
ovat vasemmalla huoneen perällä ovelta katsoen ja kivi on suoraan edessämme 
huoneen oikealla puolella. Keskellä kultaista lattiaa ei ole mitään. Ennen kuin 
huoneeseen astutaan, riisutaan kengät, sitten huoneeseen astuessa lattia liikkuukin, se 
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 Postikortit: detaljit renessanssimaalareiden hollantilaisen Hieronymus Boschin (n. 1450-1516) ja 
italialaisen Benozzo Gozzolin (n. 1421-1497) maalauksista, jotka ovat (mutteivät nämä kortit) monta 
sataa vuotta vanhoja. Viiltämis- tai kurkunleikkaajakortti on Boschin, eli liitteessä kaksi alimmainen 
kuva. 
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ei olekaan stabiili vaan epävakaa. Astutaan vakain aikein johonkin, mutta vastassa 
onkin epävakaus. 
Keskityin amplifikaatiotaulukoissa tätä tilataideteosta hallitseviin 
kiveen ja kultaan (ks. liitteet 3–5 ja 12–14) sekä kävin lyhyemmin läpi joitain muita 
huoneen elementtejä. Tikkaat ja numero seitsemän, tikkaiden askelmien lukumäärä, 
ovat niin yleismaailmallisia symboleita, että kävin ne laajahkosti läpi taulukoiden 
(ks. liitteet 6–9). Lisäksi huoneessa, teoksen tilassa, oli niin vähän elementtejä, että 
tikkaat olivat myös siksi tärkeä elementti käsitellä. Ne myös kokemuksellisesti 
paljastuivat taiteen kokijalle vasta, jos uskaltautui peremmälle huoneeseen, aivan 
kuten jokin salaisuus. 
 Kun Wirkkalan Vakain aikein -installaatiohuoneessa käveli, ei tosiaan 
ensin nähnyt lasisia tikkaita. Vasta jos käveli toiseen päähän hämärää huonetta, 
silloin, vastapäätä suurta veistämätöntä kiveä välkehtivät hennosti lasiset tikkaat, 
jotka vasta hyvin läheltä erotti kunnolla. Tikkaat ovat eräänlaiset portaat tai rappuset 
jonnekin. Siksi noilla synonyymeillä hain myös tietoa tikkaiden merkityksestä. 
Liitteenä "Amplifikaatiotaulukko 2" tikapuista (ks. liitteet 6–7). 
Amplifikaatio-metodia käytettäessä vielä suhteellisen abstraktin 
kokonaistulkinnan tasolta siirrytään aste asteelta soveltavampaan ja soveltavampaan 
tulkinnan tasoon, kunnes lopulta tehdään tuloksista synteettinen tulkintasovellus 
(Ehnberg 2006b). Tulkinnan tasoa lähestytään askel askeleelta jo teoksen elementtien 
objektiivisen erittelyn avulla, jonka olen tehnyt ”amplifikaatio-taulukoideni” kautta. 
Seuraavassa alaluvussa tarkastellaan kokonaistulkintaa, mutta sitä ennen käsitellään 
vielä joitain teoksen elementtejä hieman eri näkökulmasta ja mennään hieman 
amplifikaatiota pidemmälle: tulkitaan tietoisesti teoksen elementtejä hieman, muttei 
hypätä johtopäätöksiin vaan säilytetään sama kärsivällinen asenne ja yritetään antaa 
teoksen osien puhua puolestaan. 
Vaikka myös pimeän ja valoisuuden kokeminen on subjektiivista (ks. 
liitteet 15–16), kuten värinäkö, installaation lattian epävakauden tarkastelu menee 
hieman enemmän subjektiivisen kokemuksellisuuden ja tulkinnan puolelle kuin 
näkeminen. Näin myös siksi, että taideteoksen on voinut nähdä ja kokea jollain 
tavalla jo ovelta, menemättä sisään tähän taideteoshuoneeseen, huomaamatta lattian 
epävakautta ja keinumista. Tein myös osasta näistä hieman tulkinnallisista teoksen 
elementeistä amplifikaatiotaulukot: Pimeys: Tikkaat oli asetettu tilassa niin, ettei 
niitä ensin huomannut. Ne tulivat esiin vasta kun niitä lähestyi pimeydessä. Tämä on 
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hyvä tietää, valokuvat voivat välittää vain rajallisesti tietoa. (ks. liite 16.) Valo: 
Aivan kuin Wirkkala olisi maalannut kiveen kalliomaalaustyyppistä kuviota, mutta 
hän ei ollut käsitellyt kiveä mitenkään, ei maalannut sitä, ilmeisesti vain luonto on 
muovannut sitä.61 (Ks. liite 15.) Vakaus – Epävakaus: Kun Kiasmassa astui tähän 
Wirkkalan teoshuoneeseen huomasi huoneen lattian allaan epävakaaksi, lattia keinui. 
 
 
Maaria Wirkkala: Vakain aikein (2006). Kuva: Sakari Viika. Tässä kuvassa näkyy myös Vakain aikein 
-teokselle tyypillinen liikekokemus. Kiasman ja taiteilijan luvalla. 
 
Epätasapaino, lattiahan heiluu, mutta ihmisillä on hauskaa. Epätasapainoa ja muita 
vaikeita asioita voidaan turvallisesti kokea taiteen kautta, myös hauskalla tavalla 
(vaikkei taiteen kokemisen tarvitse olla hauskaa), ja tulla sitten paremmin toimeen 
todellisuuden ristiriitojen keskellä. Taide voi postjungilaisesta näkökulmasta ikään 
kuin enantiodromian lain pakottamana kompensoida transsendentaalisen funktion 
avulla syntyneiden symboleiden kautta esimerkiksi varmuutta epävarmuudella. 
Lattian epävarmuus, mihin se tiivistyy? Tasapainottelu liittyy oikeastaan vahvasti 
koko jungilaiseen teoriakokonaisuuteen ja sen perusvastakohtaisuuteen (ks. luku 
3.3.). Perusvastakohtaisuuteen, joka on keskeinen ajattelutapa soveltaessani 
postjungilaista ajattelua nykykuvataiteen tulkintaan.  
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 Lähde Maaria Wirkkalan epävirallinen haastattelu keväällä 2008 (Wirkkala 2008b). Tämän 
tyyppinen teoksen elementteihin liittyvä taustatieto on olennaista saada taiteilijalta, jos mahdollista, 
myös postjungilaisessa amplifikaatiota soveltavassa nykykuvataiteen tulkinnassa.  
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4.4. Amplifikaation jälkeen: alkukuva 
 
Nyt tullaan yhteenvetoon amplifikaatiosta. Kun tarkastelemme ”amplifikaatio-
taulukoita” (ks. liitteet 3-17), huomaamme toistoja (osan niistä olen lihavoinut 
taulukoiden oikeanpuoleisiin sarakkeisiin avainsanapoimintoina). Toistojen kautta on 
saatu kiinni jostakin yleisestä teemasta. Tätä teemakokonaisuutta, joka on noussut 
esille suoraan amplifikaatiotaulukoista, ilman assosiaatioita, kutsun tämän 
taideteoksen postjungilaiseksi alkukuvaksi. 
En käyttänyt laadukkaista symbolihakuteoksista kaikkia mahdollisia, 
mutta sen verran montaa lähdettä, että toistoja nousee paljon esille ja alamme 
hahmottaa yhteisiä teemoja teoksen tulkintavaihtoehdoksi ilman varsinaista tulkinnan 
etsimistä intentionaalisesti tai vain mielleyhtymien kautta. Toistoja nousee myös eri 
elementtien taulukoiden välille (ks. esim. taulukkoliitteet numerosta seitsemän ja 
kivestä, liitteet 3–9). Kun tarkastellaan amplifikaatiotaulukoiden kakkossarakkeita, 
joihin toistuvat asiat on merkitty, huomataan sekä edellisen kaltaista sisäistä toistoa 
elementtien välillä että mahdollisia kaikille teoksen elementeille yhteisiä toistoja (ks. 
liitteet 3–17). 
Amplifikaatiosta on näiden toistojen kautta noussut esille seuraavia 
teemoja ilman varsinaista tulkintaa: alttari, uhri, rituaali, alkemistinen viisasten kivi, 
jalous, suru, hyve, hauta, jumalallisuus, perusta, mystisyys, harmonia, voimat, 
kuolema ja kuolemattomuus, elämä, palvonta, sade, aurinko (joka toistuu 
liitetaulukoissa todella usein), kruunu, hedelmällisyys, fallisuus, pyhä, puu ja 
elämänpuu, maa-äiti, sielu, hermafrodiitti, pimeys (joka tulee esille myös muiden 
kuin pimeyden amplifikaation kautta), miehisyys, paha ja sen torjunta, ihminen, tieto 
ja tietoinen, viisaus, temppeli, kommunikaatio, taivas ja taivaallisuus, henki ja 
henkisyys, initiaatioriitit, siirtymä, maagisuus, täydellisyys, hyvä ja huono onni, 
puhdistautuminen, valo, ristiriitaisuus, Apollo, neitsyt, Kuu, alamaailma, synti, uni, 
vaara, kokonaisuus, jang ja valaistus.  
Kun tarkastellaan näitä amplifikaation tuloksia, toistuvia asioita 
taulukoiden toisissa sarakkeissa, huomataan useita vastakkaisia pareja, kuten taivas 
ja maa. Siksi otetaan tähän vielä yksi pienimuotoinen amplifikaatio elementistä 
vastakohtaisuus (ks. liitteet 16–17). Vastakohtaisuus on myös jungilaisessa 
ajattelussa tärkeää, kuten olen tuonut ilmi. Tästä näkökulmasta Wirkkalan teoksesta 
löytyy syzygy-symboleita (ks. luvun alussa Pauson). Tarkemmin ilmaistuna: 
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sisältääkö Wirkkalan teos eheyttäviä jungilaisia syzygia-symboleita? (ks. s. 68 ed.) 
Pausonin näkökulmaa soveltaen Wirkkalan teos sisältäisi tällöin sekä maskuliinisia 
että feminiinisiä puolia, jotka liittyvät anima-animus-pariin ja sen esteettiseen 
ratkaisuun, ja myös esimerkiksi selkeyden ja toivon ilmausta pimeyden ja pelon 
lisäksi liittyen transsendentti-varjo-parin esteettiseen ratkaisuun. 
Periaatteessa amplifikaatiotaulukoiden kautta on tullut esille sekä 
maskuliinista tematiikkaa (kuten taulukoissa toistuvat voima, fallos ja jang) sekä 
feminiinistä (kuten taulukoissa toistuvat hedelmällisyys, neitsyys ja äiti). 
Taulukoiden toisissa sarakkeissa on myös toistuvasti mainittu sekä valo ja 
jumalallisuus että esimerkiksi kuolema ja suru. (Vrt. Pauson ed.) Wirkkalan teoksen 
voi sanoa tästä näkökulmasta sisältävän eheyttäviä syzygia-symboleita, koska 
mainittujen jänniteparien attribuutteja yhdistyy Wirkkalan teoksen amplifikoiduissa 
elementeissä. 
Kun tarkastellaan rinnan Wirkkalan teoksen elementtejä, osia ja 
kokonaisuutta, jota ei pidä unohtaa, edellisten vastakohtaparien lisäksi erilaisiin 
rituaaleihin, kuolemaan ja henkisyyteen viittaavia käsitteitä on noussut esille (ks. 
toistot ed. ja liitteiden 3–17 oikeanpuoleiset sarakkeet). Esimerkiksi alttari, rituaalit, 
jumalallinen, palvonta, aurinko, pyhä, pyhä paikka, uhri, pyhimys, taivas, 
temppeliaskelmat ja temppeli mainitaan hyvin usein amplifikaatiotaulukoissa. Näiden 
toistojen kautta nimeän tässä teoksen elementtien yhteisen teeman temppeli-
teemaksi. Sitä temppeliä, joka paljastuu tämän nykytaideteoksen arkkityyppiseksi 
taustavaikuttimeksi, kutsun alkukuvaksi. 
Wirkkalan teoksen lattia, arkinen lattia, on kultaa, joka on tavoiteltu 
alkemistinen jalometalli (alkemian viisasten kivi myös toistuu taulukoissa). Jalo ja 
pyhä on laskeutunut maalliseen lattiaan, jonka päällä teoksessa kävellään, tosin 
epävakaasti. Mikään ei ole varmaa tässä auringon ja kuun, kuoleman ja elämän, 
tietoisen ja pimeän unen, hyveen ja synnin, harmonian ja ristiriitaisuuden, jalouden ja 
vaaran, miehisyyden ja maa-äidin, kruunun ja neitsyen temppelissä, Wirkkalan 
installaatiotilassa. (Ks. ed. mainitut sanat amplifikaatiotaulukoista 3–17.) 
Wirkkalan teosta voi jungilaisesta näkökulmasta pitää visionäärisenä 
taiteena, joka sisältää jungilaisia symboleita. Posjungilaisessa taiteen tulkinnassa 
jungilaisen enantiodromian lain esiin tuomat teemat eheyttävät, kuten syzygia-
symbolit, yhteisöä tuomalla vastapainoa yhteiskunnassa vallitseville tendensseille.  
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Esimerkiksi kuolema-tematiikan toistuva esilletulo amplifikaation 
kautta (ks. liite-taulukot) ei tässä kuitenkaan tarkoita, että yhteiskunnassa tarvittaisiin 
lisää kuolemaa kirjaimellisesti. Voi olla, että teokseen on taiteilijan kautta 
projisoitunut väkivaltaa tai kuolemista korostava yhteiskunnallisen tilan piirre tai 
esimerkiksi kuolemanpelon voittamispyrkimys. Tietenkin teoksen mahdollinen 
yhteisöllinen ja kollektiivinen sisältö voi olla myös taiteilijan intentioon tai 
tiedostamattomaan liittyvää, mutta jälkimmäinen aspekti ei tämän tutkimuksen 
näkökulmasta ole relevantti, kuten olen edellä tuonut esille. 
Wirkkalan installaation amplifikaation toistoja yhdistävä 
temppelinomaisuus puolestaan voidaan nähdä postjungilaisen teorian valossa 
esimerkiksi nyky-yhteisön mahdollisen pyhätön tarpeen aktualisoitumisena, sekä 
hiljentymisen ja kiireettömyyden mielessä että uskon tai henkisyyden kaipuun 
mielessä (ks. luku 3.3.2.). 
Installaatiohuoneen lattia on kultainen ja amplifikaatiotaulukoiden 
kautta nousi esille edellä (ks. s. 88) mainittu perusta, mutta myös esimerkiksi vakaus, 
muuttumattomuus ja rikkaus. Jo kokemuksellisesti epävakaalla pohjalla, keikkuvalla 
lattialla, on epävarmaa seistä. Teoksen lattia on kultaa, jonka voi nähdä myös 
perinteisenä maallisena rikkautena. Vakain aikein -nimisen teoksen 
amplifikaatiotaulukoidenkin kautta tulee esille sana ”vakaus”. Voisi siis ajatella, että 
tämä teos alleviivaa maallisen rikkauden epävarmuutta ja vakauden kaipuuta. 
Tulkinnan tasolle päästiin menemättä tulkintaan liian nopeasti, 
perustelematta tai pintapuolisesti. Taideteostulkintaan tultiin tarkastelemalla 
(aistimellisesti, esteettisesti, havainnoimalla) teoksen eri osia ne erottaen. Sitten 
tutkittiin näiden osien tai elementtien historiallisia ja kulttuurisia taustoja eri lähteistä 
ja sitä kautta esille tuli elementeille yhteisiä sekä myös arkkityyppisiä teemoja. 
Seuraavaksi mennään vielä syvemmälle tulkinnan tasolle, synteettisen tulkinnan 
tasolle (Ehnberg 2008). Postjungilaisessa sovelluksessani tämä tarkoittaa sitä, että 
pohditaan ensinnä, minkälaisena kyseinen nykykuvataideteos tämän yhteiskunnan 
kontekstissa voisi näyttäytyä. Toiseksi mietitään, voisiko teos sisältää 
postjungilaisesta näkökulmasta katsoen enantiodromian lain (tässä taide-) symbolien 
kautta esiintuomaa yksilöitä yhteisössä ja näin yksilön yhteisöä eheyttävää 
potentiaalia. Pohdin tätä jo edellä alustavasti. 
Kun siirrytään synteettiseen tulkinnan yhteenvetoon amplifikaatiossa, 
voidaan sanoa, että Wirkkalan teoksen postjungilainen yleisempi alkukuva, 
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johtovaikutin, voisi olla eräänlainen coniunctio. Teos on tästä näkökulmasta 
yhdistävä symbolikokonaisuus, joka tekee mahdolliseksi ristiriitojen kestämisen 
tuomalla näitä ristiriitoja esille ja yhdistäen ne hetkellisesti ”yhdistävien 
symboleiden” kautta. Myös edellä lyhyessä Serrano-tulkinnassa perustelematta 
assosioimani henkisyys korostuu Wirkkalan teoksen arkkityyppisessä materiaalissa. 
Uskontojen inflaation aikana ikoneiden kulta on maallistettu lattiatasolle, mutta 
tilanne on epävakaa, vaikka siihen tullaan ”vakain aikein”, rationaaliset 
tarkoitusperät mielessä. Kuten edellä otin jungilaisen teorian kautta esille, ihminen 
kuitenkin tarvitsee jonkinlaisia henkisiä tai uskonnollisia symboleita ja merkitystä 
kestääkseen elämän ristiriitoja. 
Sosiaalipsykologi Jorma Anttila tuo esille muun muassa hengen ja 
merkityksenmuodostumisen yhteneväisyyksiä tarkastellessaan suomalaista 
kansallista ja yhteisöllistä identiteettiä (Anttila, 2007). Yhteiskunnan tilan tarkastelu 
sosiologisesta näkökulmasta ei kuulu estetiikan alaan eli en syvenny sen 
tarkasteluun. Jätän Wirkkalan teoksen yhteiskunnallisen vaikutusmahdollisuuden 
tarkemman sosiologisen puolen pohtimisen sosiologeille ja sosiaalipsykologeille 
sekä muille yhteisöllisyyttä ja yhteiskuntaa tarkemmin tieteellisesti omalla alallaan 
tutkiville. 
Uusi taideteos voi aina tuoda jotain puuttuvaa kollektiivista 
näkökulmaa, joka on yhteisöllisesti kaivattua ja asennevastapainoa sisältävää. 
Postjungilaisen tulkinnan avulla nykykuvataiteesta voidaan löytää jotain ajatonta, 
”hengellistä” ja kaikille yhteistä, myös eettistä. Tällainen jungilaisesta synteesistä 
muotoilemani nykykuvataiteen tulkintateoria ei vain korosta taiteen arvoa vaan sitä 
voidaan myös käyttää konkreettisena tulkintavälineenä tarkasteltaessa taidetta 





Mayon mukaan taiteen tärkein tarkoitus on sen kompensatorinen luonne, jonka 
vuoksi taide voi olla tärkeää koko aikakaudelle. Jungin kirjoitukset ovat uudistaneet 
taiteen tärkeyden osoittamalla kuinka taide voi auttaa kulttuurisen ja yksilöllisen 
yksipuolisuuden sovittamisessa (Mayo 1995, 116–117). Myös Philipson kirjoitti, että 
Jung ”tarjoaa psykologisen oikeutuksen” taiteen vakavasti ottamiselle (Philipson 
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1963, 176). Taiteen vakavasti ottamisen pitäisi olla itsestään selvää, vaikka taiteen 
parissa on sallittua nauraa, mutta myös nyky-yhteiskunnassa lisäperusteluja taiteen 
tukemiselle valitettavasti usein kaivataan. Philipson tulkitsee Jungia niin, että 
”kriittiset taideteoksien tulkinnat ovat kulttuurille mitä analyytikon tulkinnat 
privaateista symbolisista sisällöistä ovat yksilölliselle potilaalle terapiassa”. Jungin 
kirjoitukset ja analyyttinen psykologia tarjoavat yhdenlaisen oikeutuksen ja syyn 
taidekritiikille ja -tulkinnalle. (Ibid., 176–178.) 
Rowlandin mukaan Jung halusi uudenlaisen tavan harjoittaa 
psykologiaa, tavan, joka yhdistäisi jälleen tieteen ja taiteen. Rowland kirjoittaa, että 
”Jungin esteettinen tiede [aesthetic-science] on resurssi, jota parhaillaan 
kirjoitetaan”. (Rowland 2005, 194–195.)62 Jungilainen estetiikka tarjoaa termistön 
nykytaiteen tarkastelulle postjungilaisesta näkökulmasta, joka soveltuu 
tarkastelutapana kaikkiin kuvataideteoksiin. Tietenkin on myös muita näkökulmia, 
mutta postjungilainen väline tuo niiden joukkoon oman lisänsä. Jungin ajatuksien 
kautta avautuu laaja perspektiivi henkisyydestä yhteisöllisyyteen (Ehnberg 2006a), 
jolle on tilausta rationaalispainotteisessa yhteiskunnassamme. Taidekokemuksen 
merkityksellistämisfunktiota voi eritellä käyttämällä jungilaista amplifikaatiota 
postjungilaisen teosanalyysin välineenä ja sovellusmenetelmänä. Kuten Rauhala 
osuvasti kirjoittaa: ”Kulttuuri syntyy ja on varsinaisesti olemassa merkitysten 
ulottuvuudessa” (Rauhala 2005, 112). Taiteessa tämä merkityksellisyys ei vain 
ilmene vaan se ilmaistaan.  
Vaikka jungilainen teoria sisäisistä eroavuuksistaan huolimatta on 
kokonaisuus, teoreettisessa käsittelyssä asioita ja näkökulmia pitää erotella. Otin 
useammassa kohtaa korostaen esille, etten keskity henkilöpsykologiaan. Mielestäni 
kokijalle on terveellistä ja oikeudenmukaista kokea teos myös muulla tavalla kuin 
taiteilija. On myös mahdotonta kokea sitä täsmälleen samalla tavoin ja mahdotonta 
poissulkea taidekokemuksen henkilökohtaista ja yksilöllistä luonnetta. Taideteos-
kokemuksissa on kuitenkin kollektiivisia piirteitä. Nykytaiteen kautta kollektiivisen 
tiedostamattoman sellaisia sisältöjä tulee esille, jotka tasapainottavat hallitsevia, 
tietoisia ääriasenteita yhteiskunnassa. Taiteen tulkintaväline-sovellukseni pyrkimys 
on myös edistää yhteisöllistä individuaatiota tuomalla esille nykykuvataideteoksen 
kokemisen postjungilaista näkökulmaa. 
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 ”Jung’s aesthetic-science is a resource in the writing” (Rowland 2005, 195). 
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Postjungilainen estetiikka mahdollistaa yhteisten ja eheyttävien 
ainesten tunnistamisen taiteesta teosten elementtien amplifikatorisen erittelyn kautta. 
Nuo mahdollisuudet voi taiteen tulkitsija avata ja näin rakentaa sillan todellisen 
yleisön ja niin sanotun kuvitteellisen taiteen maailman välille. Näin taiteen kautta 
voidaan löytää merkitystä elämään elämällä vastakohtien leikkiä, tasapainottavaa, 
täysipainoista elämää. Kun tunnistetaan se, mikä vetoaa kollektiivisesti taiteessa, 
voidaan tuoda tuo asia yksilöllisesti tietoiseen käsittelyyn ja tulla jungilaisessa 
mielessä eheämmäksi individuaation tiellä. 
Symbolit ikään kuin visualisoivat osan arkkityyppisestä taustastaan. 
Taiteessa esiintyy symboleita, joiden kautta päästään käsiksi arkkityyppeihin jollain 
tavalla arkkityyppien vaistorakenteen visualisoituessa taideteoksen symboli-
kokonaisuudessa. Symboli yhdistää vastakohdat, kolikon kaksi puolta, 
tiedostamattoman kollektiivisen aineksen ja tietoisen käsityskyvyn. Symboli yhdistää 
myös mielen kuvitteellisen maailman visuaaliseen ja käsinkosketeltavaan 
todellisuuteen. Katson, että taiteen symboleiden kokemisen kautta voidaan eheytyä, 
tulla sinuiksi elämän eri puolien kanssa. Taideteos sovittaa vastakohdat tai tähtää 
niiden sovittamiseen. Taideteos syntyy kun vastakohdat ilmaistaan symboleiden 
kautta ja mahdollisesti voitetaan, ainakin hetkellisesti, transsendentaalisen funktion 
kautta esille tulevan kolmannen vaihtoehdon avulla. Symbolin kautta saadaan yhteys 
kollektiiviseen tiedostamattomaan, johon visionäärinen taiteilija on yhteydessä 
työskennellessään. Hänen on mahdollista yhdistää tietoisen ja tiedostamattoman 
kaksi maailmaa näkyväksi.  
Tarjoan yhden tavan taiteen tarkasteluun, tavan, joka voi mielestäni 
eheyttää ja joka auttaa ymmärtämään taidetta ja sen lähtökohtia näistä näkökulmista 
tai tästä näkökulmasynteesistä. Suuren osan termistöstä ja teorian kehyksen olen 
lainannut Jungilta. Jungilaiset ja postjungilaiset eivät ole soveltaneet Jungin teoriaa 
terapiakentän ulkopuoliseen kuvataiteen tulkintaan kuin lähinnä pintapuolisesti, 
varsinkaan suomeksi.  
Teosesimerkit, jotka mielestäni soveltuvat tämän sovellusmetodin 
kohteeksi ovat nykytaideteoksia, jopa aivan lähivuosien, koska on tarkoitus 
tarkastella vallitsevaa yhteisöllistä tilaa niiden kautta sekä kyseisten teosten suhdetta 
kollektiiviseen historiaan ja kulttuuriin, ei historiaa tai taiteen historiaa (vrt. 
Kuusamo luvussa 1.2.). Nykytaide on myös tutkimuksellisesti innovatiivinen 
tarkastelukohde postjungilaisen ja jungilaisen taiteen tutkimuskentän sisällä.  
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Yksilöllisistä taidekokemuksista voidaan löytää jotakin yhteistä, 
kollektiivista. Postjungilaiset nykykuvataiteen katsojien kokemuksia käsittelevät 
empiiriset case-tutkimukset olisivatkin yksi mielenkiintoinen tulevaisuuden haaste ja 
sovellusmahdollisuus. Sattumanvaraisten katsojien taidekokemuksista voisi kysellä 
strukturoidusti koskien jotain tiettyä tai joitain taideteoksia. Postjungilaisen 
nykykuvataiteen tutkimus-amplifikaationi keinoin voisi vertailla ja tarkastella 
tulosaineiston kokemuksellisia yhteneväisyyksiä.  
Ehnbergin mukaan Jungin assosiaatiotesti on mainio mittari, jos haluaa 
statistiikka-tietoa (Ehnberg 2006a).63 Mielestäni taiteen kokijoille voisi kehittää omat 
sanalistat, assosiaatiotestit, joilla voisi mitata esimerkiksi sitä, mitkä vaikuttavat 
olevan kunkin teoksen vaikuttavimpia komponentteja – niitä, jotka herättäisivät 
eniten ”häiriötä” – kun olosuhdeindikaattorit otetaan huomioon ja haastatteluotanta 
on tarpeeksi suuri. Häiriö-sanalla on tosin usein liian negatiivinen kaiku; esimerkiksi 
kompleksi voi olla myös positiivinen. 
Sovellettaessa jungilaista amplifikaatio-metodia taiteen tulkintaan 
terapiakontekstin ulkopuolella taidekuvaan haetaan systemaattisesti ja objektiivisesti 
lähteiden kautta erilaisia paralleeleja, joiden kautta taiteen katsoja voi saada kiinni 
kuvasta uudella tavalla. Amplifikaatio-metodi toimii omien tulkintojen tiedostamisen 
lisäksi hyvänä objektiivisuuden lisääjänä, myös sovellettuna taiteen katsojien 
assosiaatioihin. 
Jungilainen näkemys voi helposti rajoittua liikaa yhteen 
arkkityyppiseen näkökulmaan, esimerkiksi feminiinisyyteen (ks. esim. ”anima” 
luvuissa 1.1. ja 2.1. ed.), jota on tärkeää muistaa käsitellä myös muutoin kuin 
seksuaalisena tai sukupuolisena. Postjungilaisessa estetiikassa ja taiteen 
tutkimussovelluksessa on muistettava ottaa etäisyyttä valittuun teoriakehykseen sekä 
erilaisiin sovittuihin merkityksiin, joita teoksen elementeillä on moninaisia. Näihin 
merkityksiin saa hyvin etäisyyttä soveltamalla taiteen tulkintaan jungilaista 
amplifikaatiota taulukoituna. Jungilaista amplifikaatiota ei ole tällä tavalla 
taulukoiden aiemmin sovellettu. Terapiakontekstin ulkopuoliseen kuvatulkintaan 
amplifikaatio-metodia ei ole sovellettu ollenkaan. Tällä tavalla sovellettuna 
historiallinen sovittu informaatio toimii viitteellisenä faktuaalisena taustoituksena, ei 
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viitteet 21 ja 24. 
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päämääränä itsessään. Valtavan tietomäärän etäännyttäminen poimintoihin on 
tärkeää, olisi mahdotonta luetella kaikkea tuota yhdessä tutkimuksessa. Näin 
vältytään myös jatkuvalta luettelomaisuudelta tekstitasolla sekä pelkkiin 
miellejohteisiin keskittymiseltä tulkinnan perusteina. Sovellukseni tuo myös 
tieteellistä uskottavuutta tulkinnalliselle näkökulmalle ja tuo jotain uutta ja 
tarpeellista taiteen tulkintaan ja taidefilosofiaan, erityisesti kun postjungilaista 
näkökulmaa käytetään välineenä ja väylänä, ei itseisarvona. 
Tässä työssä esittelemäni on vain otanta siitä, mitä jungilaisesta ja 
postjungilaisesta ajattelumatriisista olisi soveltaen mahdollista ammentaa 
nykykuvataiteen tulkintaan. Jungilaisen ajattelun voisi sanoa olevan myös yleensä 
ottaen alustavaa, kokonaisuutta hahmottavaa ja ”maalailevaa”, deduktiivista 
induktiivisen sijaan. Jungilaisessa tai postjungilaisessa teoriassa ei nähdä pysyviä, 
muuttumattomia tai ainoita mahdollisia merkityksiä, mutta suuntaa voi silti myös 
teoreettisesti osoittaa ja erilaisia merkityksien maailmoja alleviivata. 
Esittelemäni tarkastelutavan avulla voi sanallistaa jotain olennaista 
siitä, mikä syntyy kulttuurisesta ristiriidasta ja jonka toinen puoli, tasapainottava 
tekijä, taiteessa monesti ilmenee taideteoksen symbolikokonaisuuden kautta. Taiteen 
uudesta näkökulmasta voi poimia jotain näin tekstiksi ja tehdä tilaa uusille ”eläville 
symboleille”. Tuomalla näin uusia näkökulmia yhteisön tietoisuuteen voidaan edistää 
luonnostaan hidasta kulttuurista muutosta esimerkiksi liittyen sosiaalisiin ja 
ekologisiin tai ekonomisiin asenteisiin. Postjungilainen ajattelutapa tarjoaa syvällisen 
tavan tarkastella taidetta ja sen sisältöjä. Tällainen ajattelutapa tarjoaa sellaista 
vastapainoa, jota pinnallisuuteen sekä luonnontieteelliseen loogiseen näkökulmaan 
tukeutuvan kulutus- ja tietoyhteiskunnan jäsenet tehokkuustavoitteineen tarvitsevat.  
Postjungilaisen progressiivisen teoriakehyksen kautta nyky-
kuvataiteesta voi tunnistaa ja löytää jotain tasapainottavaa, ajatonta ja yhteistä. 
Postjungilaisen estetiikan tarjoamien välineiden avulla tuo yhteinen voidaan 
käsitteellistää ja tuoda tietoisuuteen. Postjungilainen estetiikka voi nähdäkseni 
selittää tarvittaessa esimerkiksi sitä, ”miksi nykytaide on niin rumaa”.64 Jung ottaa 
esille, että alkemistien mukaan kallisarvoinen on löydettävissä saastasta, kuten 
arkiesineestä tai talousroskista tehdystä taiteesta (Jung et al, 1992, 253–254). 
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Taidetta tai tiedettä ei voi erottaa arjesta eli elämästä. ”Romun” tai 
kierrätysmateriaalin käyttö on hyvin yleistä myös suomalaisessa nykytaiteessa. 
Taide voi edistää positiivista muutosta (esimerkiksi lisätä 
suvaitsevuutta) ja toimia suunnannäyttäjänä. Taiteen kautta voi ilmaista asioita, joita 
ei välttämättä vielä voida tietoisesti käsitellä. Taiteella on näin sovelletussa 
postjungilaisessa estetiikassa myös yhteiskunnallinen ja eettinen merkitys. Taide voi 
jungilaisessa mielessä kompensoida yhteiskunnan puutteita eheyttäen sen yksilöitä, 
tietoisesti tai tiedostamatta, enantiodromian lain mukaisesti. 
Taiteen tulkitsijan, taiteen ja kauneuden elementtien tarkastelijan 
tehtävä on tästä näkökulmasta ikään kuin tappaa symboleita, jotta sisäistäisimme 
uusia merkityksiä, eheytyisimme ja näin puoltaisimme elämää. Esteetikon tehtävä on 
edistää uusien ”elävien symbolien” syntymistä vanhojen tullessa tietoisemmiksi. 
Tällöin avautuu uusia näkökulmia keskustelulle. Esteetikko voi tarjota kielellisen 
avaimen nykykuvataiteen tarkasteluun. Tämä avain avaa uuden mahdollisuuden, 
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Maaria Wirkkala: Vakain aikein (2006). Yksityiskohtia teoksesta. Kuvat: Johanna Wahlbeck. 
Kiasman ja taiteilijan luvalla. 
Amplifikaatiotaulukko 1                      LIITE 3 
Kivi 1/3 
Antiikin kreikkalaisessa mytologiassa lapsiaan syövän Kronoksen puoliso Rhea 
syötti miehelleen kapaloihin käärityn kiven vietyään ensin Zeuksen kasvamaan 
turvallisesti Kreetalle. (Bellingham 1990, 15–16.) Kronoksen oksennettua kiven 
siitä tuli maailmannapa. Alttarit ovat kiveä (ainakin useimmiten). Uhri ja 
rituaalimenot liittyvät usein alttareihin, kiveen. (Biedermann 1996, 133.) Alttarin 
alla oleva kivi ymmärretään symbolisena vuorena tai maailmannapana (ibid., 396). 
Jalokivillä on oma symboliikkansa, samoin rakennuskivillä. Valtaistuimia on tehty 
kivestä ja uskottu kivien hylkivän vääränlaista ihmistä. Maljan muotoiset 
kiviontelot ovat monissa kulttuureissa kohdun vertauskuvia. Ihmisiä on tapettu 
kivittämällä. (Biedermann 1996, 133–134.) Esimerkiksi Raamatun Stefanos, 
pyhimys, on kuvattu vanhemmassa taiteessa, renessanssissa Ranskassa ja Italiassa, 
attribuuttinaan kivi, joka viittaa hänen marttyyrikuolemaansa kivitettynä (Carr-






Kiviontelot ja  
kohtu 
Tappaminen  
Viisasten kiven valmistaminen on alkemistien päämäärä (Biedermann 1996, 133). 
Tuo kivi muuttaisi kosketuksellaan kaiken metallin kullaksi, ihmisen 
valaistuneeksi filosofiksi, sairaudet voitettaisiin ja saavutettaisiin ikuisen 
nuoruuden ihanne (ks. Abraham 2005, 145-148). Vapaamuurareiden päämäärä on 
yhteisön itsekasvatuksen avulla tuoda esiin ihmisen ”raakakivestä” jalo luonne, 






Niobe muuttui kiveksi, joka itkee ikuisesti (Lempiäinen 1995, 182). Toisen myytin 
mukaan Deukalion ja hänen vaimonsa Pyrrha loivat uuden ihmiskunnan 
heittämällä kiviä, selviydyttyään Zeuksen ihmiskunnan hukuttavasta tulvasta 




Taiteessa on esitetty hyvettä esimerkiksi kiveä kynsissään pitelevänä kurkena, 
kurkia pidettiin erityisen valppaina. Kurjen uskottiin herättävän itsensä 
pudottamalla kivi toiselle jalalleen. (Ks. esim. Biedermann 1996, 165.) Etelä-
Englannin Stonehenge kivet muodostavat viisi sisäkkäistä kivikehää, jollain 
tavalla Stonehenge liittyy ajan kulkuun (Lempiäinen 1995, 302). Haudoilla on 
kivet suojaamassa. Kivi symboloi pysyvyyttä ja katoavuutta ja usein jumalallista 
valtaa. Inhimillisen kulttuurin alkuaikoina kivi oli esim. työkalujen perusraaka-











Kivilohkare voi merkitä pysyvyyttä, vakautta ja rehellisyyttä. Kivenlohkareeseen 
liitetään myös mystisiä merkityksiä ja myyttejä kivestä ihmiselämän lähteenä. 
(Cirlot 2001, 274.) Kivi symboloi olemista, harmoniaa ja koheesiota. Kokonainen 
kivi symboloi yhtenäisyyttä sekä voimaa, pirstoutunut kivi esimerkiksi kuolemaa. 
Taivaasta pudonneet kivet selittivät elämän lähteen. Meteoriitteja on palvottu ja 
esimerkiksi alkemistien kivi, Viisasten kivi, edustaa vastakohtien liittymää ja 










Kestävyys, liikkumattomuus, pysyvyys, lujuus, jotka monesti yhdistetty Jumalaan 
tai jumaluuteen tai eri kulttuureissa jumalat tai sankarit usein syntyvät kalliosta, 
esim. valon jumala Mithra, yliluonnolliset voimat asuttavat niitä, myös rikollisten 
kivettyneinä hahmoina tulkittu. Muinainen Kiina: kalliot jang ja pitkäikäisyys sekä 
saderukouksia kohdistettu kiville. Monesti myös maailman luomispaikka tai 
keskipiste. Mooses löi vettä kalliosta sauvallaan, kasteyhteys. Myös perusta, esim. 
kirkon perusta, jota Apostoli Pietari (kreik. Petros, eli kallio) kuvaa. Myös 
arkkitehtuurissa kivi usein tarkoittaa pysyvyyttä. Kivipylväät usein esi-isien 
paikkoja, varsinkin kivihautojen läheisyydessä. Vapaamuurarien kivi on oppilas, 
josta opetus muokkaa "veistetyn kiven". Monissa rituaaleissa kalliolla ja kivillä 
väkevä, elinvoimainen, tärkeä merkitys. Myös Vanhassa testamentissa on rikasta 
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Kiveen liittyy kovuus, lujuus, voima, yhtenäisyys, sirpaloituneeseen kiveen 
irrotus, esimerkiksi raajojen. Jumalkuvana kivi on olemisen vertauskuva, Luoja, 
jumaluudet syntyvät usein kivestä (esimerkiksi Mithra), Raamatussa kerrotaan 
kuinka Kristuksen kiveen jumalattomat kaatuvat. Kivi liitetään myös aurinkoon, 
tuleen, esimerkiksi kivikehiä on käytetty aurinkotanssiin. Kivet olivat myös 
maailman ”luut” luomisessa. Esimerkiksi kuningas Arthurin ja Galahadin 
voima, eli miekka, vedettiin kivestä, kivi kuuluu symbolina Graalin legendaan 
ja esimerkiksi on ollut symbolinen kruunu, ihminen luo kivistä (kivekset), kivi 
äidin symbolina, kivi liittyy puiden palvontaan esimerkiksi Druideilla, kivi 
primitiivisenä alttarina, Jaakobin tyynynä olivat kivet hänen saadessa näkynsä 
(myöhemmin niistä tuli alttari), kivi voi liittyä fallokseen, hautakivet, kiveen 
hakattu laki, kivi primitiivisenä aseena (esimerkiksi Daavidin taisto Goljatia 
vastaan). Kivi voi symboloida myös esimerkiksi vaikeuksia, vaikenemista, 
marttyyriutta ja rangaistusta (kivitys). Alkemiassa ”viisasten kivi”, vastakohtien 
yhteenliittymä, kivessä prima materiana ”nukkuu Merkuriuksen henki”, muun 
muassa ”kuun kehä”, neliö sekä ympyrä, samanaikaisesti. Koetinkivi, varsinkin 
naiset ovat tarinoissa muuttuneet kiveksi (esimerkiksi Niobe). Myös 
esimerkiksi Stonehenge, ”Vierivä kivi”, kelttiläinen vallan kivi (joka sekin 
liittyy auringon palvontaan). Hyvin vanha tapa on hieroa kiviä, niiden uskotaan 
pitävän sisällään esi-isien sielun. Kansantarustossa on esimerkiksi kiviä, joiden 
luona noidat tapasivat tai hedelmällisyyteen ja noituuden torjumiseen liittyviä 
kiviä, ihmismäisesti huutavia kiviä, esimerkiksi kiroukseen käytettäviä pyöreitä 
kiviä, hautakivet voivat olla joidenkin henkien koteja, hautakivet ovat raskaita, 
jotteivät kuolleet palaa, on myös tarinoita erityisesti karjaa parantavista kivistä. 



























Kivi viittaa kuolemattomuuteen, pysyvyyteen, ikuiseen, staattiseen elämään, 
välillä myös kosmokseen. Usein kivet on aseteltu pyhälle paikalle, usein myös 
puun viereen. Primitiivisessä symboliikassa kivet voivat myös antaa elämän 
esimerkiksi ihmisille, tai ihmiset voivat muuttua kiviksi. Tämä liittyy kuu-
kulttiin, johon liittyy sekä hedelmällisyys että kylmyys. Lisäksi esimerkiksi eri 
jalokivillä on oma symboliikkansa. Pilarimaiset kivet liittyvät myös 
symbolisesti tukemiseen (myös universumin), keilamaiset voivat olla fallisia, 
kuutiomaiset tasapainoisia, pallomaiset liittyvät kuuhun ja feminiiniseen. 
Veistämätön kivi on prima materia, se on feminiini, ja siihen liitetään usein 
miehisiä työstäviä, muodon antavia kaiverrinsymboleita. Rikkoutunut kivi 
viittaa kuolemaan, kivet jotka sulkevat tien symboloivat vaikeuksia, jotka 
täytyy kohdata saavuttaakseen esimerkiksi aarteen. Usein kivi liitetään eri 
puolilla maailmaa myös esimerkiksi Maa Äitiin (esimerkiksi Kreikassa ja 
Amerikan intiaanien uskomuksissa), sekä totuuteen (Egypti) tai ennustamiseen 
(Kreikka ja esimerkiksi Kelttiläiset) ja Jerusalemin uskotaan varaavan 

















Kiviä pidetään muuttumattomina ja kovina, jo varhain ihmiset ovat ihailleet ja 
myös palvoneet kiviä. Esimerkiksi pystytetyt kivet on pyhitetty usein 
auringolle. Kivet suojaavat, parantavat ja hedelmöittävät, niitä käytetään usein 
rituaaleissa, tietyt kivet on eri kulttuureissa liitetty uhrauksen lisäksi eri 
jumaluuksiin tai esimerkiksi veteen. Kivi on hyvä perusta, myös symbolisesti, 
esimerkiksi keskiajan katedraalien kiviperusta symboloi myös kristillisen 
yhteisön jäsenien uskoa ja hyveitä. Kaikissa traditioissa kiven on koettu 
omaavan taianomaisia voimia, tästä esimerkkinä myös alkemistien Viisasten 
kivi. Esimerkiksi Kiinassa kivi on myös voiman symboli. Kivimonumenttien 
muodot viittaavat miehen tai naisen sukupuolielimiin. Joissakin traditioissa kivi 
liitetään myös tuhoon, kuten Amerikan intiaanien tapauksessa. Jalokivillä on 
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Kivi on tärkeä traditionaalinen symboli ja esimerkiksi sielun ja kiven 
välillä on nähty linkkejä. Prometheuksen legendassa ihmiset syntyvät 
Jumalasta, Prometheuksesta, ja palaavat hänen luokseen, kun taas elävät 
kivet, myös kahtalaisessa liikkeessä, tippuvat Taivaasta ja myöhemmin 
kohoavat sinne takaisin, myös meteoriitit liittyvät usein tähän. 
Esimerkiksi muinaisessa Kiinassa taivaasta tippuvat kivet yhdistettiin 
ajatukseen taivaasta luolan kattona. Käsittelemätön kivi on myös 
jumalallisempaa kuin ihmisen muokkaama, saastuneempi. Raaka kivi 
symboloi myös vapautta ja passiivisuutta, kun taas veistetty pimeyttä ja 
myös orjuuttamista. Toisaalta jumalallisesti muokattu kivi ylevöityy. 
Raaka kivi vertautui hermafrodiittiin, jonka ominaisuudet veistettäessä ja 
muokattaessa erotettiin. Keilamainen kivi yhdistettiin miehisyyteen ja 
kuutiomainen naisprinsiippiin. Jos keilamainen asetettiin neliömäiseen 
tilaan, elementit yhdistyivät taas. Esimerkiksi kelttiläisten muistomerkit ja 
kirkontornit ovat tästä asettelusta hyvä esimerkki. Kivien palvonnassa 
kohde ei ole kivi vaan jumaluus sen sisällä. Rakennusmateriaalina kivi on 
perustan luova, myös Raamatussa. Ukkoseen liittyvät kivet ovat hieman 
eri kategoriassa, esimerkiksi Torin vasaran kivi. Universaalit ”seisovat 
kivet”, esimerkiksi kelttiläiset ja vietnamilaiset, torjuvat usein pahaa ja 
esimerkiksi kristityissä kirkoissa alttareilla edustavat Jumalaa ja ovat 
usein fallos-symboleita. Kivet edustavat myös Maa Äitiä, joka liittyy 
esimerkiksi Kybelen mustaan kiveen näkökulmana. Monesti 
uskomuksissa elävästä kivestä syntyy arvokkaita kiviä tai esimerkiksi 
muinaisessa Kreikassa ihmiset syntyivät uudelleen tulvan jälkeen kivistä, 
myös seemiläisessä perinteessä ihmisiä syntyi kivistä. Matteuksen 
Evankeliumissa kivet muuttuvat leiväksi. Myös alkemistien Viisasten kivi 
on uutta luova tai uudistava. Pyramideja, neliön päälle rakennettuja, 
pidetään Viisasten kiven symbolina. Tietystä näkökulmasta kulta edustaa 
kuolemattomuutta ja Viisasten kivi ihmisiä. Vietnamissa uskotaan, että 
kivi vuotaa sitä iskiessä verta. Puu-symboliin verrattuna kivi edustaa 
staattista elämää kun puu dynaamista.  Kivien uskotaan myös sisältävän 
esi-isien henkiä, hedelmöittävän sekä maata että parantavan ihmisen 
hedelmällisyyttä ja usein tuovan sateen, sekä joskus myös puhuvan. 
Kivillä uskotaan olevan usein tietoa tai parantava vaikutus ja esimerkiksi 
hautajaisten jälkeen tapa heitellä kiviä olan yli tulee siitä, että uskotaan 
kivien sitovan henkiä, kuolleet eivät näin pääse seuraamaan. Kivi, jossa 
on reikä keskellä, esimerkiksi Australiassa, voi olla vaginasymboli. 
Yleensä ottaen kivi, jossa on reikä keskellä voi liittyä kohdun lisäksi 
aurinkosymboliikkaan ja vapautumiseen kuoleman ja jälleensyntymisen 
kautta. Kivet liittyvät myös ennustamiseen, esimerkiksi Sibylla kantoi 
kiveä mukanaan. Myös kiviröykkiöihin liittyy symbolisia perinteitä. 
Laajalle levinneestä kivityksestä (esimerkiksi hautojen päällä) on tullut 
islamisoitunut tapa. Kivet voivat edustaa uhria pyhimyksillä tai 
pyhimyksiä itseään. Kivet voivat myös sisältää kirouksia. Jalokivillä on 
erilaisia omia merkityksiään. Raamatullisessa perinteessä kivi edustaa 
muuttumattomuudessaan viisautta. Islamissa Jumalan oikeana kätenä on 






Raaka kivi: vapaus, 
passiivisuus, 
hermafrodiitti 
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Tikapuut 1/2 
Babylonialaisten zikkurat-temppelissä, joka on Baabelin tornin esikuva, 
on ”seitsemän taivaan askelmaa” (Lempiäinen 1995, 172). Valtaistuimille 
noustaan usein seitsemää porrasta (Lempiäinen 1995, 179). Askelmien 
symboli on hyvin yleinen maailmanlaajuisesti. Ne liittyvät esimerkiksi 
siirtymään tai kommunikaation eri tasojen tai maailmojen välillä. 
Egyptiläisessä mytologiassa Osiris, kuolleiden valtias, seisoo askelmien 
yläpäässä. Askelma-symbolin yhteydessä askelmien lukumäärällä on 
merkitystä. Esimerkiksi islamilaisessa traditiossa Muhammed kiipesi 
näkemiään tikkaita pitkin Jumalan luokse, myös primitiivisissä riiteissä 
askelmilla tai tikkailla on tärkeä merkitys. Mithralaisuudessa askelmien 
seremoniallinen määrä oli seitsemän (kuten Wirkkalan teoksessa). Läpi 










Rappuset tai askelmat johtavat usein taivaaseen. Esimerkiksi Osiris 
”Rappusten Jumalana”. Rappusvertausta on käytetty paljon 
kirjallisuudessa. (de Vries 1984, 440.) Raamatussa kerrotaan enkelien 
kulkevan portaita tai tikapuita ylös ja alas taivaan ja maan välillä Jaakobin 
unessa (Biedermann 1996, 372). Rappuset ylittävät tai kohoavat, ne 
esimerkiksi yhdistävät taivaan, helvetin ja maan, temppelin portaiden 
kiipeäminen, matka mystiseen keskukseen, alttarille (de Vries 1984, 442). 
Tikapuut voivat symboloida yleisesti korkeutta, mutta esimerkiksi 
erityisesti kunnianhimoa, tiedon janoa, myös maailmaa. Tikapuut liitetään 
usein taivaaseen, Jaakobin portaat, uniin ja myös vaikeuksiin. Egyptissä 
tikapuut asetettiin suojaavaksi talismaaniksi haudoille, kristinuskossa 
liittyy esim. ristiltä laskeutumiseen. Tikapuut voivat viedä myös 
alamaailmaan, tai vaaroihin, kansanuskomuksen mukaan tikkaiden alta 
kulkeminen on vaarallista, harppu myös liitetään tikassymboliikkaan. (de 










Enkelit, taivas ja 
maa 
Yhdistää taivaan, 
helvetin ja maan 







Jo sumerilaisten ajoista asti tikapuut tai porrasaskelmat ovat symboloineet 
esimerkiksi henkistä kasvua askel askeleelta. Tikkaat liittyvät moniin 
initiaatioriitteihin ja esimerkiksi keskiajalla myös voimaan, kaupunkien 
valloittamiseen sodassa. Yleensä ottaen tikapuut liittyvät eri kulttuureissa 
tietoisuuden tasoihin sekä taivaan ja maan väliseen kanssakäymiseen.  






Taivas - maa  
Tikkaat liittyvät siirtymiseen paikasta toiseen, olomuodosta toiseen, 
kommunikaatioon taivaan ja maan välillä (esimerkiksi Egyptissä ja 
Japanissa) ja ”todellisuuteen” pääsemiseen, absoluuttiin. Tikkaita pitkiin 
päästään johonkin, mutta niitä voi myös siirtää. Tikkaiden puolat liitetään 
usein esimerkiksi tietoisuuden tasoihin tai initiaatiovaiheisiin, puolien 
sivuilla on kaksi pilaria, liittyen pilarisymboliikkaan. Tikkaat yhdistetään 
myös puu- ja siltasymboliikkaan. Esimerkiksi heprealaisen ja kristillisen 
sekä egyptiläisen tradition mukaan tikkaat yhdistävät jumalan ja ihmisen 
tai toisinpäin tai molempiin suuntiin. (Cooper 1982, 94.) 













Jumala - Ihminen 
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Tikapuut 2/2 
Tikkaiden useimmat symboliset näkökulmat liittyvät tavalla tai toisella 
taivaan ja maan, ylemmän ja alemman, suhteen problematiikkaan, 
hierarkiaan, vertikaalisuuteen ja liikkeeseen. Tikkaat symboloivat 
nousua, askelma kerrallaan, potentiaalin aktualisoitumista, myös 
kommunikaatiokanavaa eri tasojen välillä molempiin suuntiin. 
Taiteessa tikkaat tulkitaan usein kuvitteelliseksi henkiseksi 
kohoamiseksi. Uskomus, että alussa taivas ja helvetti olivat yhtä, 
kunnes ne erotettiin, on suhteellisen universaali. Esimerkiksi 
shintolaisuudessa uskotaan, että tikkaat niiden välissä säilyttivät 
yhteyden. Samantyyppistä merkitystä sisältävät esimerkiksi Jaakobin 
tikkaat (Vanhassa Testamentissa on myös muita tikasesimerkkejä, kuten 
Nooan arkin kolmen kerroksen väliset). Tikkaat liitetään myös 
esimerkiksi Muhammedin taivaaseenastumiseen, myös turkkilaisten 
uskomusten mukaan tikkaita pitkin pääsee taivaaseen. Taivaasta 
voidaan tulla tikkaita pitkin myös maan päälle, kuten esimerkiksi 
monissa intiaaniuskomuksissa. Jotkut tikapuumyytit liittyvät myös 
Elämänpuuhun (oksat tikkaina). Askelmaluku seitsemän on tärkeä 
monessa tikasmyytissä, esimerkiksi Siperian shamaaneilla, 
buddhalaisuudessa ja mithralaisuudessa (initiaatioon liittyen). Portaiden 
lukumäärä voi myös merkitä ihmisen elämän vuosia. Muinaisessa 
Egyptissä Ra-jumalan portaat yhdistivät taivaan ja maan. Shamaaneilla 
(eri puolella maailmaa) ja mithralaisuudessa kuudes askelma merkitsee 
kuuta ja seitsemäs aurinkoa. (Chevalier et al. 1994, 580–585.) 
Taivas – maa 










Taiteessa usein henkinen 
kohotus 
Tikkaat yhteys taivaan ja 
helvetin välillä 








                  
Seitsemän 1/3 
Eri tahoilla seitsemän on maaginen tai jopa jumalallinen luku: esim. orfilaiset 
Kreikassa ja Pythagoras olivat sitä mieltä. Pythagoraan mukaan seitsemän on 
myös täydellisyyden luku, maan (neljä) ja taivaan (kolme) summa. 
Täydellisyyden lukuna numero seitsemän voi liittyä erilaisiin asioihin. 




Kristinuskon Raamatun mukaan Jumala loi maailman seitsemässä päivässä.  
Seitsemän on monessa Raamatun kohdassa (sekä Vanhassa että Uudessa 
testamentissa) pyhä ja tärkeä luku, alkaen luomiskertomuksen seitsemästä 
päivästä. Erityisen tärkeä numero seitsemän on ilmestyskirjassa, jossa sen on 
täydellisyyden, kaikkeuden ja lopullisuuden luku. Kirkkoisät korostivat luvun 
seitsemän tärkeyttä (esim. Augustinus piti sitä täydellisenä) ja keskiajalla kirkko 
liitti numeron seitsemän esimerkiksi seitsemään arkkienkeliin, seitsemään 
sakramenttiin (mm. niitä kirkkotaiteessa usein kuvataan seitsemän 
symbolikuvion kautta), seitsemään hyveeseen, seitsemään kuolemansyntiin 
(joiden yhteissymbolina on myös Suomen kirkkotaiteessa nähty seitsemän 
seireeniä), kirkko on erotellut mm. seitsemän katumuspsalmia, seitsemän 
rukousta, seitsemän sanaa ristillä, seitsemän hengen lahjaa, Neitsyt Marian 
seitsemän iloa sekä seitsemän tuskaa, seitsemän viikkoa (esim. paastonaika, 
myös ortodoksien joulupaasto) ja seitsemän pyhimystä. (ks. esim. Lempiäinen 
1995, 185–210.) Seitsemän voi tarkoittaa myös runsasta tai suurta määrää, 
esim. tavataan sanoa, että jokin on luvattu ”seitsemän kertaa” (Ibid., 169–170). 
Luomiskerto-
mus,  
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Seitsemän 2/3 
Ilmaisu ”seitsemäs taivas” kuvaa suurinta onnea, esimerkiksi juutalaisessa ja 
islamilaisessa teologiassa (Honkala 2000, 204). Seitsemän symboloi täydellistä 
järjestystä tai sykliä. Se liittyy seitsensakaraiseen tähteen, seitsemään avaruudelliseen 
suuntaan, seitsemän määrittää musiikin sävelten perusyksiköiden määrän (oktaavin), 
tunnistetaan seitsemän perusväriä ja esimerkiksi seitsemän hyvettä ja seitsemän syntiä, 
seitsemän voi myös olla kivun symboli. (Cirlot 2001, 233.) Kreikan Delfoin oraakkeli 
ennusti alun perin vain yhden kuukauden seitsemäntenä päivänä, sittemmin joka kuun 
seitsemän päivä. Kreikan mytologiassa luku seitsemän liittyy erityisesti Apolloniin ja 
Pallas Atheneen, mutta myös muihin (Lempiäinen 1995, 177). Esimerkiksi Lähi-idässä 









Seitsemän on maailman lukuna liittynyt esimerkiksi Kalevalan luomistaruun. Seitsemän 
ihmettä tunnettiin jo ennen keskiaikaa, josta lähtien on seitsemän maailmanvallan käsite 
ollut tuttu, Kiplingin Seitsemän merta -runokokoelman jälkeen (1896) on tullut tutuksi 
myös maailman seitsemän (suurinta) merta (Lempiäinen 1995, 179–180). Suomessa 
vietetään Unikeon päivää 27.7. Muualla maailmassa ei puhuta unikeosta, mutta käsitys 
seitsemästä nukkujasta, jotka kristinuskossa tunnetaan pyhimysryhmänä ja jotka 
mainitaan esimerkiksi pohjoismaisessa mytologiassa manalan kultaista aarretta nukkuen 
vahtivina (viisauden jumala) Mimirin seitsemänä poikana. Seitsemän ja ihminen tai 
koko ihmiselämä on myös samastettu, esim. kehon mittojen ja ikäkausien kautta). 
Kirjallisuuden puolella esim. Lumikki ja seitsemän kääpiötä -satu ja Aleksis Kiven 
Seitsemän veljestä. (Ibid., 210–213.) Sekä sadun ”seitsemän peninkulman saappaat” 











Seitsemän liitetään mm. aurinkoon, pyhyyteen, keskittymiseen, Raamatussa esiintyy 
hyvin useasti, esimerkiksi seitsenhaarainen kynttelikkö (juutalaisten Menora), 
esimerkiksi uhraukseen liittyy usein Raamatussa luku seitsemän, myös luomisen 
seitsemän päivää jne. Seitsemän on yleinen myös egyptiläisessä, babylonialaisessa, 
kreikkalaisessa (Pythagoraasta lähtien), mithralaisessa, kelttiläisessä, irlantilaisessa 
(esim. seitsemän pyhää puuta) ja yleensä kristillisessä perinteessä, liittyen usein 
jumaluuteen tai pyhyyteen, usein rituaaleihin, tavalla tai toisella. Seitsemän on myös 
täydellisyyden luku, esimerkiksi kabbalan mukaan on seitsemän taivasta, Egyptissä 
liitetään Osirikseen ja Sesatiin, järjestyksen ja kirjoituksen jumalattareen, jonka pään 
päällä on seitsensakarainen tähti. Lisäksi esimerkiksi seitsemän sateenkaaren väriä, 
musiikin perussäveltä, vapaata taidetta, ihmettä ja ihmisen pään kolojen määrä on 
seitsemän, sekä muun muassa balladeissa toistettu luku. Seitsemän liittyy myös 
esimerkiksi luomiseen Roomassa, joka rakennettiin seitsemälle kukkulalle, 
luomiskertomuksessa seitsemäs päivä on lepopäivä, muutenkin paljon myös turvaan, 
lepoon ja tasapainoon liittyviä viittauksia. Seitsemän liittyy myös puhdistautumiseen, 
myös Raamatun seitsemännen luomispäivän lepo puhdisti, ja initiaatioriitteihin. 
Kansantaruissa seitsemän on usein onnen luku. Seitsemän liitetään myös viisauteen, 
valoon ja terveyteen ja seitsemän liitetään usein aikaan ja tulevaisuuteen. (de Vries 
1984, 415.) Muinaisista ajoista asti numero seitsemän on merkinnyt harmoniaa ja 
järjestystä. Esimerkiksi juutalaisuudessa seitsemän liittyy jumalaiseen kokonaisuuteen. 
Seitsemän on liitetty myös aurinkoon. Seitsemään liittyy myös ristiriitaisuutta, toisaalta 
seitsemän on esimerkiksi syntien lukumäärä. Kiinassa seitsemän liitetään jiniin, 
Egyptissä ikuiseen elämään, Kreikassa esimerkiksi seitsemänteen jumalaan, Apolloon. 
Seitsemän on liitetty erityisesti naisen initiaatioon sekä neitsyyteen, voittoon, 




























Kreikkalaisessa mytologiassa Theban kuningatar Nioben väheksyttyä Artemista ja 
Apollonia, Zeuksen ja titaani ja jumalatar Leton lapsia, jälkimmäiset tappoivat Nioben 
neljätoista lasta (seitsemän poikaa ja seitsemän tytärtä). (Bellington 1995, 42; vrt. 
Lempiäinen 1995, 182.) Kerrotaan myös sotaretkestä Thebaa vastaan, jota johti 
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Seitsemän 3/3 
Seitsemän on jumalallinen tai mystismaaginen pyhä luku esimerkiksi 
Babylonialaisilla, Intian brahmalaisuudessa, muinaisessa Egyptissä, antiikin 
Kreikassa (jossa se on ollut käytössä perustana monelle ja kreikkalaiseen 
mytologiaan kuuluu esim. myytti seitsemästä Yön tyttärestä), erityisesti Mithra-
uskonnossa (jossa temppelissä seitsemän askelmaa, Mithran pään ympärillä 
seitsemän valosädettä, mm. vihkimysmenoissa seitsemän astetta jne.), sekä 
teosofiassa, kelttiläisyydessä ja Steinerin antroposofiassa. Apollonin 
auringonjumalan kruunu on auringon säteistä muodostuva seppele tai ympyrä, 
jossa on seitsemän kärkeä.  Myös kristinuskossa auringosta tuli Jumalan symboli. 











Tunnetaan myös seitsenportaiset tikapuut erikseen. Esimerkiksi astrologian 
vanhassa kuvakielessä erilaiset symboliolennot pääsevät niitä pitkin jumalten 
luo. Shamanismissa ne liittyvät transsitilamenoihin, muinaisessa Egyptissä ne 
olivat auringon jumalan. Vapaamuurareiden symboliikassa on seitsemän hyveen 
tikkaat ja siveellisen kehityksen mystisten tikapuiden askelmia on seitsemän 
kerrottuna kahdella. Toiset seitsemän niistä ovat hyveet, toiset keskiajalla 








Luvulla seitsemän on ollut erilaisia lukuisia kosmisia merkityksiä. Esim. 
seitsemän planeetan käsitys levisi babylonialaisilta Lähi-idästä Kiinaan, jossa 
seitsemästä tuli naisten luku (kahdeksan miesten). Kiinassa seitsemän liittyy 
myös kuolemaan, seitsemän päivän aikana kuolemasta sielun uskotaan 
erkanevan ruumiista. Babyloniassa oppi seitsemästä taivaasta muodostui 
seitsemän planeettaa -käsityksen pohjalta. Babylonialaisessa zikkurat-
temppelissä on ”seitsemän taivaan askelmaa”. Käsitys seitsemästä taivaasta 
levisi myös muihin uskontoihin, mm. kabbalaan keskiajalla. Toisaalta puhutaan 
myös seitsemästä helvetistä ja pareina myös seitsemästä hyvästä ja seitsemästä 
pahasta. Seitsemän merkitykset onnen numerona ja toisaalta seitsemän taivaan 
uskomukset ovat yhdistyneet ja myös nykyään puhutaan seitsemännen taivaan 
korkeimmasta onnen tilasta. Seitsensakarainen tähti, jota käytetty esimerkiksi 
lipuissa (esim. Jordanian nykyään). Viikossa on seitsemän päivää ja monissa 
kielissä useat viikonpäivien nimet pohjautuvat yhä planeettojen nimiin. 
Esimerkiksi gnostilaisuudessa (ja monissa muissa myöhäisantiikin 
uskomusjärjestelmissä) planeetat olivat seitsemää maailmankaikkeuden sfääriä 
hallitsevat seitsemän hallitusmiestä ja esimerkiksi syntymässä mentiin läpi 
seitsemän verhon. Seitsemää maailmankaikkeuden sfääriä taas vastasivat 













Kansanperinteessä seitsemän on onnea tuova luku: esim. Amerikan intiaanit 
(ennen Kolumbusta), keskiajan eurooppalaiset ja kreikkalainen Hediodoksen (n. 
600–700 -luvulla eaa.) mukaan viikon seitsemäs päivä on pyhä ja mikä silloin 
esim. kylvettiin, tuotti varman sadon. Buddhalaisuudessa valaistumiseen kuuluu 
seitsemän bidhyangaa eli tekijää. Seitsemän voi olla käänteisesti myös 
onnettomuuden luku: esim. Babyloniassa demonien ryhmä ”paha seitsemän”, 
Hippokrateen (460–377 eaa.) mukaan luku seitsemän hallitsee ruumista tuhoavia 
asioita (sairaudet kestävät seitsemän päivää tai suuremman, seitsemällä jaollisen 
ajan), pythagoralaisuudessa kriisin luku ja kaikki seitsemällä jaolliset päivät 
seitsemästä kuuteenkymmeneenkolmeen ovat kriittisiä (joka on otettu huomioon 
kansanparantamisessa), 1500–1600-luvuilla saksankielialueella prostituoituja 
sekä paholaista kutsuttiin ”pahaksi seitsemäksi”, sitkeällä kissalla on seitsemän 
henkeä (kissa on symbolieläimenä usein kielteinen). (Lempiäinen 1995, 170–
173.) Seitsemän vuoden onnettomuus seuraa länsimaisten uskomusten mukaan 
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Lasi 
Lasi liitetään neitsyyteen, puhtauteen, sen läpinäkyvyys ja valon läpäisevyys liitetään 
esimerkiksi Kristuksen syntymään. Lasi liitetään myös abstraktioon, paljastumiseen, 
haurauteen ja kauneuden katoavuuteen. Se liittyy myös kuolemaan ja kuu-jumalattariin 







Lasi ja kristalli liittyvät puhtauteen sekä henkiseen ylenemiseen ja tietoon. Esimerkiksi 
lasiveneet, -tornit, -kengät voivat symboloida siirtymistä paikasta toiseen tai sisäisen 
tai ulkoisen tilan muutosta. Buddhalaisille lasi merkitsee muun muassa 
läpinäkyvyyden tilaa, henkistä tietoa ja puhdasta mieltä. Kristityille se voi viitata 
Jumalaan. Kreikkalaisroomalaisille se viittaa kuunjumalatar Seleneen, myös 









Huone on yksilöllisyyden ja yksityisten ajatusten paikka ja symboli. 
Ikkunat (joita Wirkkalan tilateoshuoneessa ei ole) symboloivat 
kommunikaatiota, läpimenoa ja ymmärrystä. Ikkunaton huone voi 






Huone liittyy yksilöllisyyteen, sielun ja ruumiin yksityisyyteen, 






Huone viittaa yleensä yksilöön, ikkunat ulkomaailmaan, ovet pääsyä 
muille tasoille, suljettu huone viittaa neitsyyteen ja sitä käytetään 




Esimerkiksi egyptiläisessä traditiossa seinä liittyy ylevyyteen ja yläpuolelle 
nousemiseen, muuten seinä liitetään usein esimerkiksi puolustukseen, suojeluun ja 







Katto voi olla palvontapaikka, sekä liittyä suremiseen ja esimerkiksi piilotteluun 





Materia ja kasvava puu, esimerkiksi äiti-symboli, viisaus, elämän ja kuolema, 
maaginen (esimerkiksi ”koputa puuta” –sanonta), pahan karkottaja, metsä, 
hedelmällisyys, ”ihmisen varhaisin temppeli”, lumous, tiedon puu, Kristuksen risti. 










Puu liitetään usein yliluonnolliseen voimaan ja Kiinassa se on taipuisa ja viidestä 
elementistä kolmas – vihreä, rakkaus, jangin herääminen – Intiassa myös 
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Musta 
Liittyy esimerkiksi maahan, multaan, alkemiassa prima materia, alamaailman 
pimeyteen, synkkään maa-äitiin, kuolemaan, suremiseen, rangaistukseen, 
tuhkaan, myös hedelmällisyyteen, ruttoon (Musta surma), länsimaisessa 
taiteessa musta liitetään usein suremiseen ja katumukseen sekä tragediaan. 
Muuten musta liitetään esimerkiksi huoriin, juoppoihin, mustalaisiin, yöhön, 
kohtuun, rakkauteen, himoon sekä virheisiin, ei-mihinkään, 
tietämättömyyteen, värin puuttumiseen, viisauteen, vaistoihin, pahuuteen, 
syntiin, taikauskoon. Musta on myös paholaisen vaatteiden väri, noidat 
muuttuvat usein mustiksi kissoiksi, musta magia, musta messu, absoluutti, 
eristyneisyys, sade (mustat sadepilvet) ja uni. Suunnista musta on usein 
pohjoinen ja planeetoista Saturnus. Musta voi myös liittyä nöyryyteen, 
oikeudenmukaisuuteen, maineeseen ja vaaraan. On olemassa erilaisia mustia 



































Tila liitetään kokonaisuuteen, totaalisuuteen, ja usein tilan symboliikka perustuu 
ilmansuuntien ja vasemman ja oikean symbolisiin merkityksiin eri kulttuureissa 






Varhaisin talolöydös n. 6500 eaa. Ei vain asuinpaikka, vaan sivilisaatioasteen 
ilmaus ja myös ihmisen vertauskuva. Monissa kielissä on sanontoja, joissa 
"talo" tarkoittaa ihmistä tai ihmisen syntyperää, esim. "uskollinen talo", 
"oppinut talo", "hyvästä talosta". Kirkko on "Jumalan rakennus". Viimeinen 
"talo" tai asumus on hauta. Talo kohtaamispaikkana, juhlat ja riitit. Sanonta 
"oppia talon tavoille". Syvyyspsykologien mukaan unessa talossa tapahtuva on 








Talo liitetään ajatukseen pyhästä tilasta, se on maailman keskus, universumin 
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Ovi (Portti) 
Sisäänkäynti. Feminiini symboli, vastakohta seinälle (Cirlot 2001, 85). Sisään 
Feminiini 
Seinän vastakohta 
Portti on sisäänpääsyn symboli, myös kätketyn tilan salaisuutta ja valtaa tai 
pääseminen tavoiteltuun, tai toisenlaiseen, siirtyminen arvoasteikolla tai uuden 
elämäntilanteen alkua usein symbolisesti tapahtuu kulkemalla portin kautta. 
Jotkut tilat on tarkoitettu vain papeille, silloin juhlallinen portti. "Pyhän 
portin" avaus voi viitata juhlan alkamiseen. Monia portteja vartioidaan. 
Kristillisessä symboliikassa Jeesus kuvaa itseään myös porttina pelastukseen. 
Taivaan portinvartijat ja pyhimykset sekä hyveiden ja paheiden kuvaukset 









Ovi liittyy siirtymiseen ja metamorfoosiin, pyhien paikkojen sisäänkäynti ei 
ole helppoa, kynnys voi olla henkisesti vaikea, ovella on tärkeä rooli 
initiaatioriiteissä, ovi voi myös olla kommunikaation tai vetäytymisen symboli 









Kulta-ajalla viitataan antiikissa ihmiskunnan huolettomaan aikaan ennen sotia, 
sairauksia ja työtä Vanhan testamentin kultainen sonni (tai vasikka) on kultainen 
epäjumalankuva, joka on toiminut myös vertauskuvana aineellisuuden 
arvostamiselle hengellisen vastapoolina. Kreikkalaisessa mytologiassa kultainen 
talja, lohikäärmeen vartioima oinaan talja, saatiin ryöstettyä ja talja muuttui 
tähtikuvioksi. (Honkala 2000, 35, 130.) Alkemiassa jokaisella (silloin tunnetulla) 
planeetalla oli oma alkuaineensa, alkuaineista kulta rinnastettiin aurinkoon 






Kulta on hopean lisäksi toinen jalometalli, arvottaminen liittyy kultaan. 
Useimmissa kulttuureissa kulta yhdistyy aurinkoon. Atsteekeilla se oli jumalien 
ulostetta. Meidän kultamme ei ole rahvaan kultaa (lat. aurum nostrum non est 
aurum vulgi) -sanonta viitannee alkemistien ajatukseen kullasta henkisen 
kehityksen korkeimman asteen symbolina, eikä niinkään metallina. Kristityillä 
vertauskuvana taivaallisuudelle ja täydellisyydelle, ikoneissa käyttö tässä 
mielessä. Antiikissa lääkeyrttejä kaivettiin parantavaa voimaa suojelevilla 
kultaisilla työkaluilla ja uskottiin, että kultakorut varjelevat vahingollisilta 
loitsuilta. Monissa uskomuksissa kullassa on kaikki maanpäälliset voimat 
itsessään kätkeytyneenä ja kulta yhdistetään korkeampiin voimiin ja jumalten 
valtakuntaan, usein sakraaliesineet ovat kultaisia, kuten esim. hallitsijan kruunu. 
Raamatussa "kultainen vasikka" tai sonni oli israelilaisten epäjumalan kuva. 
Muinainen Kiina: kulta (kiinaksi chin) auringon metallina viittaa jangiin. 













Kulta liittyy tietoon, keltaiseen, jalouteen, aurinkoon, Kristukseen, Horukseen, 
Mithraan ja Vishnuun, täydellisyyteen, saavutuksiin, viisauteen, alkemisteilla 
sisäiseen valaistukseen, filosofiseen kultaan, Atsteekeilla luonnon 
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Kulta 2/3 
Kulta liitetään aurinkoon ja tuleen, sekä taivaaseen, alkemisteille 
jaloimpana metallina se sisältää kaikki elementit ja muut metallit. 
Midaksen tarina. Majesteettisuus, kaikki kuninkaat voidaan alun perin 
nähdä aurinko-kuninkaina, ”kultainen muna”, hedelmällisyys, Freijan 
kyyneleet, hedelmällisyys jumalattarien korut, Elämän puun juurten 
kultaiset suonet, Nibelungin Kulta on hedelmällisyys, vauraus, 
yltäkylläisyys, kuolemattomuus, korruptoitumattomuus, 
ruostumattomuus, puhtaus, tuli puhdistaa kultaa (ei vahingoita), 
haavoittuneiden amuletti. Egyptiläinen mytologia: kultainen talo tai 
huone, kuolleiden ja jälleensyntymisen maailma (faaraoiden 
kuolinnaamiot kultaa), vanhan uskomuksen mukaan kulta on auringosta 
ja yhtä voimakasta. Lisäksi kulta liittyy symboliikassa vereen (iho 
hopeaa), sydämeen (joka ihmisen aurinko) ja rakkauteen 
(hedelmällisyys, ”kultainen malja”), sekä henkiseen valaistukseen, 
alkemiassa äärimmäinen viisaus, alkemistien juokseva kulta (kullan ja 
hopean sekoitus, henki ja ihminen) oli lääke ja lemmenjuoma. Kulta 
liitetään myös esimerkiksi älykkyyteen, kunnioitukseen, hyveeseen, 
anteliaisuuteen, ylevyyteen. Uskonnollisesti kulta merkitsee esimerkiksi 
jumalallista voimaa tai kristinuskossa henkeä, muuten myös esimerkiksi 
Uuden Jerusalemin ”kultaiset kadut”, Zeuksen hedelmöittävä ”kultainen 
suihku”, ”kultainen talja”, kansanuskomusten mukaan suruasussa ei tule 


















Egypti: kultainen talo tai 
huone, kuolleiden 
maailma 
Veri, sydän, rakkaus 
Valaistus, viisaus 
Alkemian juokseva 











Kulta viittaa aurinkoon, valoon, viisauteen, tuhoutumattomuuteen, 
pyhyyteen, jalouteen, kunniaan, rikkauteen, muun muassa. Alkemisteille 
kulta on elävää ja edustaa täydellistymistä, maskuliinisen ja feminiinin 
vuorovaikutuksen tulosta, päämäärää. Buddhalaisille kulta edustaa valoa 
ja valaistumista, kiinalaisille harmoniaa, aurinkoa ja jangia, kristityille 
ristiriitaisesti sekä puhdasta henkistä valoa ja lahjomattomuutta että 
maallista rikkautta ja kuvain- tai epäjumalien palvontaa (kultainen 
vasikka), egyptiläisille kulta on jumalien lihaa, hinduille elämänantavaa 






Jalous, kunnia, rikkaus 
Alkemistit – päämäärä  
Buddalaiset – valo  
Kiinalaiset – jang, 
harmonia 
Kristityt – sekä 
henkinen valo että 
rikkaus ja epäjumalat 
Egypti – jumalten liha 
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Kulta 3/3 
Kulta on perinteisesti arvokkain metalleista, täydellisin. Kulta on 
aurinkoon liittyvä, myös kuninkaallinen, ja se yhdistetään materiaalisen ja 
maallisen rikkauden lisäksi henkiseen valaistumiseen ja 
kuolemattomuuteen. Esimerkiksi muinaisessa Egyptissä kulta oli tärkeä 
osa hautaussymboliikkaa ja siellä uskottiin, että Auringon ja Faaraoiden 
liha on kultaa, kuten monissa uskomuksissa uskotaan, että Jumalten liha 
on kultaa. Valaistuksen ja täydellisyyden merkkinä Buddhan kuvat ovat 
kullattuja. Ikoneiden taustat ja joskus myös buddhalaisten maalausten 
taustat, on kullattu, jolloin viitataan taivaalliseen valoon. Monien, 
varsinkin Kaukoidän, uskomusten mukaan kulta on jollain tavalla Maan 
jälkeläinen, tai esimerkiksi atsteekkien mukaan Maan ”uusi iho” keväällä. 
Kulta ja valo yhdistetään jangiin, kiinalaisille sen värisymboli on 
valkoinen, viitaten maahan, ja esimerkiksi Intiassa ja Kiinassa kulta 
liitetään kuolemattomuuteen. Käärme, Uralilla ”Suuri Maailman 
Käärme”, on monen tarun mukaan kullan herra. Länsi-Afrikassa kultaa 
pidetään muun muassa sen puhtauden ja rappeutumattomuutensa vuoksi 
salatun tiedon metallina. Kulta on erilaisten uskomusten ja käytännön 
syiden vuoksi myös ambivalentti, sitä on vaikea löytää ja ellei sitä käytä 
oikein, se voi tuhota. Antiikin Kreikassa kulta liittyy myös siellä 
aurinkoon (ja esimerkiksi Apolloon näin ja ”Kultainen talja” toi 
esimerkiksi fyysisiä voimia), rikkauteen, lämpöön, ja niin edelleen, mutta 
myös esimerkiksi Hermeksen kautta varkauteen, Hermes oli myös 
varkaiden jumala. Myös tässä kullan aarteen ambivalenttius tulee esiin. 
Auringon ja valon symbolina kulta on myös yksi Jeesuksen symboleista ja 
sädekehän väri. Druidien ”Kultainen oksa”, mistelioksan haara, joka 
vuodenvaihteessa muuttuu kultaiseksi. Druidit leikkasivat mistelinoksaa 
vain kultaisella sirpillä, monissa uhrimenoissa on käytetty vain kultaista 















Kiina: jang, valkoinen 
(viittaa maahan) 
Intia ja Kiina: 
kuolemattomuus 


















”[a]urinko kuvataan tavallisimmin joko aurinkojumalana, jonka pään ympärillä 
on säteilevä kehä, tai säteiden ympäröimänä levymäisenä pyöriönä, jolla voi olla 
ihmisen kasvot. Aasialaisissa esihistoriallisissa kalliokuvissa on usein 
ihmishahmoja, joiden pään muodostaa ”aurinkokehä”. Samantyyppisiä myös 
esim. ”Pohjois-Afrikan esihistoriallisessa kalliotaiteessa sekä egyptiläisissä 
kulttikuvissa. Ihmisen sijasta on käytetty myös aurinkopäisiä eläimiä […] Lisäksi 
on aurinko joko ihmiskasvoisena tai pelkästään levymäisenä ollut suosittu 
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Yksi 
Kokonaisuuden symboli, mystinen keskus, ylimaallinen olento, vastaanottava, 
toisaalta fallos, aktiivinen. Valo, Pythagoraan mukaan olemus ja järki, 
astrologiassa aurinko ja oinas, psykologisesti esimerkiksi hermafrodiitti 














Yksi liittyy perustaan ja yhdestä alkaa kaikki, yksi on kokonaisuus. Yksi 








Polaarisuus, erilaiset perusvastakohtaparit, kuten elämä ja kuolema tai 
positiivinen ja negatiivinen, tai Äiti Maa Magna Materiana verrattuna naisiin 
yleensä, myös kaksoset ja kaiku, heijastus, tai erot tai ihmisen ruumiilliset parit, 
kuten silmät ja kädet, tai esimerkiksi viestintuojien lukumäärä muun muassa 
Raamatussa, tai epäonnen luku, kuten roomalaisessa mytologiassa kaksi Pluton, 











Kaksi liitetään dualistisuuteen ja polaarisuuteen sekä kokonaisuuden 

















Veitsi, vanha työkalu ja ase, on usein pyhä ase ja liittyy usein uhraukseen, 
esimerkiksi ympärileikkaus, fallokseen, puolustukseen, vaistoihin, 
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Pimeys 
Tuonelaa voi kutsua myös pimentolaksi (Honkala 2000, 188, 223). Pimeys 
liitetään esimerkiksi kaaokseen, alkukaaokseen, pahuuteen, valon jälkeiseen, 
tuomioon, epäonneen, tietämättömyyteen, mysteeriin, pimeyden ruhtinaaseen, 














Pimeys on vastakohta valolle, vertauskuva kaaokselle. Jumala ei valaissut 
alkukaaosta, eli Jumalan poissaoloa ja manalaa kuvaa pimeys. Henkisesti 
vastakohta selkeydelle ja valaistumiselle. Paholaista sanotaan "pimeyden 
ruhtinaaksi". Pimeys keskellä kirkasta päivää uhkaava, Jumalan kosto-
uhkauksena tai vastakkaisen vallan ilmauksena, myös esim. Perun Inkoilla. 
Monimutkaisempi käsitys on esim. mystikoilla, kun pimeys kuvaa sitä, joka jää 
ihmiselle käsittämättömäksi "viimeiseksi todellisuudeksi", jossa pimeys ja valo 
ovat yhtä. Valosymboliikassa usein pyrkimystä sanomattomien mystisten 
kokemusten ilmaisuun paradokseja käyttäen, myös vapaamuurareilla. 




















”ylhäällä/alhaalla, vastakohtapari, joka lienee kaksikkojärjestelmistä 
levinnein. Se näyttää juurtuneen ihmisen psyykeen jo silloin, kun 
varhaisimmat esivanhempamme oppivat kulkemaan pystyasennossa. 
Ihminen, jonka jalat ovat ’maan tomussa’, ’kohottaa päänsä tähtiin’. 
Taivaan ylempään ’alueeseen’ ja tähtiin, joista tulee valo ja maan 
hedelmöittävä sade, on sijoitettu ’korkeammat voimat’ (jumalat, Jumala, 
enkelit). Maa on ollut kuolevaisen ihmiskunnan asuinaluetta. Tätä 
alemmaksi on ylhäällä/alhaalla -kaaviossa sijoitettu helvetin valtakunta. 
Kosmoksen vertikaalinen järjestys on lisäksi vaatinut keskuksekseen 
maailmanakselin tai eri kerrokset yhteen nivovan maailmanpuun. 
Yhteydenpitoon eri kerrostumien välillä on tarvittu yli-inhimillisiä voimia 
omaavia šamaaneja, Koska ’kaikki hyvä tulee ylhäältä’ on miesten 
hallitsemissa yhteiskunnissa taivas saanut miehisiä piirteitä ja maa sekä 
manala tulkittu naisellisiksi (toisin esim. muinaisessa Egyptissä, missä 
’taivaan rouva’ oli naisjumala Nut ja ’maan mies’ miehinen Geb). Ylempi 
alue edustaa yleensä henkeä, alempi ainetta, ja ihminen kokee olevansa 
’kahden maailman kansalainen’. Tämän ristiriidan keskellä on hänen 
löydettävä oma tiensä, ja tässä tien etsinnässä muovautuu hänen 
käsityksensä Jumalasta (jumalista) ja elämää ohjaavista eettisistä 
periaatteista. Myöskään uskonnottomat ideologiat eivät ole kyenneet 
välttämään ylhäällä/alhaalla -polariteettia, tai se pyritään korvaamaan esim. 
kritiikittömällä astrologian harrastuksella tai uskomuksilla […] Vrt. myös 
aurinko, kuu”. (Biedermann 1996, 426-427.) 








Kiinalainen kaksikkojärjestelmäkuvaus ”jin ja jang” (japanilainen vastine in-
yo), jang symboloi ”miehisyyttä, taivasta, etelää, valoisuutta, aktiivisuutta, 
kuivaa ja keisaria. Koska muinaiskiinalaisessa kulttuurissa arkielämää 
hallitsi miehisyys, kaksikkoparia ei koskaan mainita päinvastaisessa 
järjestyksessä jang/jin, kuten meidän ajattelutapamme mukaan miehisyyden 
ensisijaisuus edellyttäisi”. (Biedermann 1996, 91.) 
Jin ja jang 
kaksikkojärjestelmä 
”Janus, kaksikasvoinen jumala [vrt. sanonta kaksinaamaisuudesta], sisään- ja 
uloskäymisen symboli, muinaisessa Roomassa porttien ja kynnysten vartija. 
Kreikkalaisilla ei vastaavaa jumalaa ollut. Kaikki portit olivat Janukselle 
pyhiä”, Janus-Januarius-Tammikuu,  Januksen piti siunata alkavat päivät, 
kuukauden ja vuodet. ”Portin (lat. janua) jumalana Janus oli talojen 
sisäänkäyntien vartija, ja siksi hänen tunnuksiaan olivat portinvartijan sauva 
ja avaimet. Lisäksi hänen uskottiin välittävän sen tiedon, mitä ihmiset 
tarvitsivat maanviljelyksestä ja lakien noudattamisesta, ja tähän liittyen 
Januksella oli oma paikkansa valtakunnan yhteisissä 
jumalanpalvelusmenoissa. Alkamisen ja lopettamisen (kylvön ja 
sadonkorjuun) vartijana hänet esitettiin kaksikasvoisena, joista toiset kasvot 
katsoivat eteen- ja toiset taaksepäin. Nykyisin ’Januksen pää’ symboloi 
eripuraisuutta ja kaksimerkityksisyyttä sekä kielteistä ja myönteistä 
näkökulmaa johonkin tekoon tai asiaan.” (Biedermann 1996, 89.) 
Kaksikasvoinen 
Janus,  
portinvartija 
 
